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PREFACE 


Les ouvrages @Aristoxzéne sur la musique et le rythme 
sont des documents historiques de premier ordre, dont 
Beeckh a@ signalé la valeur ct dont Westphal s'est fait 
Pexrégéte enthousiaste, Ladistinction dumetre et durythme, 
gui permilda Backh de retrouver la mesure et [equivalence 
sous les variations de la quantité, est Tune des idées mai- 
tresses (Aristoxéne. Westphal, de son cété, soumet les 
membres des vers antiques aux lois extension maxuna 
posées par le grand théoricien ; tl les fait entrer dans ces 
cadres de 16, 18 0u 95 temps, et sémerveille des belles 
correspondances numeériques quil obtient amsi. Schmidt 
procéde ἃ peu prés de la meme maniére, quoique le mot 
Ceurythmie ait pour lut un sens moins large que pour 
Westphal, et que Cidée de la « carrure » moderne vienne 
froubler le jeu des principes aristoxréniens, Quant dla mu- 
sique, on west sorti de Cobscurité οὐ se déhattent Burette 
et m’me Backh, Fortlage ct Bellermann, que pour adopter 
avec Westphal la savante classification d’Aristorene : 
genres, nuances, tons et modes, tous les éléments de la 
musique grecque sortent ἃ leur rang des traités d Harmoni- 
que, et forment — dans les ouvrayes de Westphal comme 
dans celui de Δ]. Gevaert — un tableau synoplique dune 
belle ordonnance. Dans la pénurie oula pauvreté des textes 
musicaux qui nous sont parvenus, dans la difficulté et la 
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confusion des quelques passages de Platon, d’Aristote, de 
Plutarque, de Pollux et εἰ Athénée οἱ 11 s agit de Chistoire 
et de la pratique musicales, le vaste édifice d Aristoxéne 
donnait une anpression @ordre et de clarté si forte, qavil 
passait pour le seul monument véritable, ou tout au moins 
pour le testament authentique de la musique grecque dis- 
parue. 

Mais depuis quelques années un mouvement de réaction 
se dessine. En métrique, le systéme de Bachh et de West- 
phal, quia toujours trouvé des contradicteurs en Allemagne, 
parait décidément incapable Terpliquer certaines formes 
compliquées, telles que les vers dactylo-épitritiquesetlogaé- 
diques. Des interprétations @Aristide Quintilien, εἰ Hé- 
phestion et de Marius Victorinus, que les princapes aris- 
toxéniens Wont pas inspirées, reviennent en honneur en 
meme temps que la vieille terminologie (χατὰ δάκτυλον, 
nav ἐνόπλιον) ἃ laquelle font allusion Platon οἱ Aristo- 
phane ; et un fragment d Aristoxréne, récemment découvert, 
montre que le grand rythmicien lui-meme fut métricien a 
(occasion, et se montra peul-étre moins rigoureux que 
Westphal dans Capplecation de sa propre doctrine. DPau- 
tre part, les deux nomes ἃ Apollon ont révélé une rela- 
tion entre les accents toniques et la mélodie dont Aris- 
toxene ne parle pas (1), ainst qwune succession de trois 
demi-tons gitil proscrit formellement. Aristoxéne possede 
donc, comme tous les théoriciens, le don précieux de négli- 


(1) Il est vrai qu’Aristoxéne s'interdit — jusqu’au dernier rema- 
niement deson ouvrage dont nous n’avons que la préface — tout ce 
qui a trait ἃ la composition musicale. Mais une remarque sur 
l'influence réciproque de accent et de la mélodie ett été ἃ sa place 
dans le chapitre si important ot il distingue le mouvement de ta 
yoix dans le discours et dans le chant. 
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ger les détails qui compromettent la symétrie, les excep- 
tions quine confirment pas la régle, Partant de li, ona 
pe restituer dans Chymne a la Muse une note étrangére 
a la gamme aristorénienne, reconstituer Pautre part, 
@apres différents textes de basse époque et un passage 
εἰ Aristozéne lui-méme, —- mais dAristoxene historien et 
non plus théoricien, — une gamme dont les Warmoniques 
ne disent rien (1). 

Ce sont la des résultats importants, mais des résultats 
de détail. Je voudrais prendre la question par un autre 
cole; ne pas comparer Aristo.cene avec une réalité qui nous 
est encore fort mal connue, mais, par Cexamen de son 
wuere méme, essayer de déygager son esprit, sa méthode, et 
aussi ses partis pris. Les derniers progres de lamusicologie 
antique montrent assez qu Aristoxéne west pas un modeste 
et passif témoin qui enregistre les procédés et les tradi- 
lions d'un art; Cestun théoricien, et un théoricien nova- 
teur, qui donne moins un exposé qiwun systeme; et ce 
systéme est trop bien construit pour enfermer la réalité 
jusque dans ses derniers détails. Mais quel est ce systéme ? 
A quelle école de philosophie, a quels principes doit-on le 
rattacher? Quelle place lui donner dans Uhistoire de Ces- 
thétique ? Quelle est, dans la formation de la pensée @ Aris- 
toxéne, la part εἶ Aristote, celle de Platon ou de Pythagore, 
et quelle est son originalité ? Vould les questions que j-es- 
saierat de résoudre. A trancher le len trop étroit qu 
unissait Aristoxene ὦ la musique antique, a chercher dans 
ses @uvres, non pas Cecpressionunpersonnelle de la vérité, 
mais Vinterprétation le plus souvent neuve des faits, on 

(4) Voir sur ce sujet la communication de M. Reinach sur l’Har- 


monie des Spheres, et mon étude surle Genre enharmonique, dans les 
Comptes rendus du Congrés international @histoire de 1900. 
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gagnera de mieux connaitre un esprit qui, avec des défauts 
et des lacunes, ne manque ni de prissance ni de profon- 
deur. Et la musique antique wy perdra riven; car on ne 
confondra plus usage et théorie; la méthode d Aristoxrene, 
bien dégagée, pourra étre éliminée; ce qui restera sera 
peu de chose sans doute : le fantéme indistinct de ce qui 
fut Cart de Pindare et de Timothée; mais les quelques 
linéaments que [on apercecra dans la pénombre auront 
échappé ἃ la tyrannie du systeme, et, par endroits, le peu 
gui nous reste de la musique antique permettra de les 
mettre en meilleur jour; et alors on pourra se persuader, 
jespere, φῦ εὐ a, de la musique aur autres arts de la 
(rréce, ni infériortté marquée, ni méme difference pro- 


fonde. 


ARISTOXENE DE TARENTE 


LA VIE ET L’ORUVRE D’ARISTOXENE 


J. Biographie d’Aristoxéne. Ses origines. Education pythagoricienne. 
—II. Education musicale. — IIJ. Séjour en Arcadie. — IV.Séjour 
aCorinthe et a Athénes. Aristoxéne disciple de Xénophile, puis 
d’Aristote. 

V. Les ouvrages d’Aristoxéne. L’érudition dans |’école d’Aristote. 
— VI. Défaut de construction de la plupart de ces ouvrages. — 
VII. Aristoxéne n’est pas physicien. — VIII. Ouvrages historiques 
et moraux. La biographie. — IX. Pauvreté philosophique et pré- 
occupations morales. — X. Forme de ces ouvrages. L’austérité y 
reparait toujours. — XI. Les calomnies d’Aristoxéne. Excés de 
sévérilé et manque du sentiment de la vie. — XII. Les ouvrages 
sur la musique. 


Tout ce que nous savons de la vie d’Aristoxéne tient 
dans la notice de Suidas : 

Ἀριστόξενος υἱὸς Muysiou τοῦ καὶ Σπινθδάρου, μουσιχοῦ, 
> 8 2 = ᾿ " 7 > ’ ᾿ 
ἀπὸ Τάραντος τῆς Ἰταλίας " διατρίψας δ΄ ἐν Μαντινεία φιλό- 
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σοφος γξγονξ, καὶ μουσιχῇ ἐπιθέμενος οὐχ ἠστόχησεν, αἀκουστῆς 
τοῦ τε πατρὸς χαὶ Λάμπρου τοῦ ᾿Ερυθραίου * εἶτα Ξενορίλου 
τοῦ Πυθαγορείου, καὶ τέλος ᾿Αριστοτέλους - εἰς ὃν ἀποθανόντοι 
ὕϑρισε, διότι κατέλιπ: τῆς σχολῆς διάδοχον Θεόφραστον, αὑτοῦ 
δόξαν μεγάλην ἐν τοῖς ἀχοηαταῖς τοῦ ᾿Λοιστοτέλους ἔχοντος. 
Γέγονε δ᾽ ἐπὶ τῶν ᾿Αλεξάνδρου καὶ τῶν μετέπειτα χρόνων " ὡς 
εἶναι ἀπὸ τῆς ριά Ὀλυμπιάδος, σύγχρονος Δικαιάρχῳ τῷ 
Μεσσηνίῳ * συνετάξατο δὲ μούσιχλά τε χαὶ φιλόσοφα, χαὶ ἱστο- 
pias, χαὶ παντὸς εἴδους παιδείας, χαὶ ἀοιήμοῦ αὐτοῦ τὰ 
βιδλία εἰς υνγ΄ (1). 

I] est inadmissible que le pere d’Aristoxtne se soit ap- 
pelé ala fois Myyciag οἱ Σπίνθαρος. Il faut donc ou bien 
supprimer καί, ce qui donne le sens: « fils de Mnésias, fils 
de Spintharos », ou écrire, suivant l’indication de Miller (2), 
ἢ xat. Aristoxéne étant donné ailleurs(3) comme le fils de 
Spintharos, il faut adopter cette dernitre correction. 
L’hésitation de Suidas peut venir, comme le suppose 
Miller, d'une confusion avec Aristoxéne de Cyréne ; elle 


(1) « Aristoxéne, dont le pere, Mnésias ou Spintharos, était un mu- 
« sicien, naquit ἃ Tarente en Italie. Il fit un séjour ἃ Mantinée. Ce 
« fut un philosophe, et l'étude de la musique lui réussit également : 
« il recut les lecons de son pére et de Lampros d'Erythrée, devint 
« disciple ensuite de Xénophile le Pythagoricien, et enfin d’Aristote. 
« Aprés la mort de ce maitre, il outragea sa mémoire parce qu'il 
« avait choisi Théophraste pour lui succéder dans la direction de 
« son école, malgré le grand renom d’Aristoxéne parmi ses con- 
« disciples. Il vécut au temps d’Alexandre et de ses successeurs : 
« cest-a-dire qu'il appartient ἃ la 141¢ Olympiade, et est contem- 
« porain de Dicéarque de Messine. Ses ouvrages ont trait a la 
« musique, 4 la philosophie, ἃ l’histoire, ἃ tous les problémes de 
« l'éducation; on en compte 433 livres. » Cette traduction sera 
Justifiée au cours du présent chapitre. 

(2) Fr. Hist. Graec., 11, p. 269. C’est dans ce recueil que se trou- 
vent les fragments d’Aristoxéne tirés des auteurs anciens. 

(3) Saxt. Evp., adv. Math., V1, p. 356. — Dioc. Larrr., II, 20. 
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n'a rien de surprenant de Ja part d’un homme aussi inca- 
pable de faire un choix entre différentes autorités (1). 

Il n’y a point de doute ni sur la patrie d’Aristoxéne, ni 
sur l’époque a laquelle il vécut. Etienne de Byzance (2) 
le compte parmi les illustrations de Tarente, et Cicéron (8) 
en fait, comme Suidas, le contemporain de Dicéarque et, 
de plus, son condisciple ἃ l’école d’Aristote. La date de 
Suidas (336) est donc ἃ peu prés exacte, sil’on prend soin 
de la rapporter non au début dela vie d’Aristoxéne, mais 
au début de sa carritre philosophique, et l’on peut placer 
sa naissance aux environs de l’année 360. 

La Grande-Gréce était une terre pythagoricienne, et 
la ville de Tarente avait donné naissance ἃ plusieurs phi- 
losophes, parmi lIesquels on peut citer Philolaos (4), 
Lysis et Archytas. Les deux premiers étaient morts avant 
la naissance d’Aristoxéne, et morts al’étranger, probable- 
menta Thebes. Les confréries pythagoriciennes, qui étaient 
aussi des associations politiques, avaient été dispersées ἃ 
la suite de violents mouvements populaires ; leurs mem- 
bres s’étaient enfuis, la démocratie avait triomphé. Les 
Achéens avaient bien négocié une tréve entre révoltés et 
bannis, mais la plupart des philosophes ne semblent pas 
avoir voulu en profiter : ils ont cherché en Grece de nou- 
veaux disciples ; cest de Phlionte que sont originaires 
les derniers pythagoriciens (5), c’est ἃ Athénes que vivait 
Xénophile (6), dont Aristoxene entendit plus tard les 


(1) Gest ainsi quil fait d’Archytas « le fils d’Hestiée ou de Mné- 
Sarque ou de Mnasagoras ». 

(2) Au mot Τάρας. 

(3) Tusc., I, 18; — ad Att., XII, 32. 

(4) JamBu., de Vit. Pyth., § 185. 

(5) JAMBL., ibid. 254. 

(6) Lucien, Long.,18, p. 642 = Arxy., fr. 16 Miller. 
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lecons.Seul Archytas est resté ἃ Tarente, et méme est par- 
venu, en dépit des institutions démocratigues de la cité, 
a y jouer un role politique important, a l’instar des vieux 
pythagoriciens. Gomme nous savons d’autre part (1) qwil 
vivait encore au temps de Denys le Jeune (368-343), Aris- 
toxtne peut, ἃ la rigueur, avoir connu. Rien n/autorise 
cependant cette supposition: cest, ἃ ce qu'il semble, aux 
souvenirs de son pére qu’il faisait appel (2) lorsqu ‘il rédi- 
geait la vie du philosophe. Archytas était mort ou Aris- 
toxtne avait quitté Tarente avant que Spintharos οὐΐ pu 
présenter son fils ἃ Pillustre géométre. 

Aristoxtne ne fut done pas inilié dés sa premiére jeu- 
nesse aux doctrines pythagoriciennes ; mais il fut élevé 
dans une ville toute remplie du nom d’Archytas, par un 
pere que sa profession mémerapprochait du grand homme. 
Le musicien Spintharos dut avoir son heure de célébrité, 
puisque nous trouvons son nom associé (3) aux noms céle- 
bres de Damon et de Philoxéne; il avait parcouru la Gréce, 
pouvait se vanter d’avoir connu Socrate (4) et Epaminon- 
das (5). Ces illustres amitiés n’ont rien d'invraisemblable ; 
la grande place qui était réservée ἃ la musique dans |’en- 
scignement des écoles, son role obligé dans toutes les céré- 
monies officielles, faisaient du virtuose habile, du profes- 
secur renommé, un personnage assez important, presque 
un collaborateur de ‘homme d’Etat. Un Damon pouvait 
frayer avec Socrate et Périclés, afficher des opinions hau- 
tement conservatrices (6), s’attirer méme Vhonneur d’un 


({) Atu., XII, 545 A = Anxn,, fr. 15. 
(2) JamB., de Vit. Pyth., 197. 

(3) Δπι.., H. A., Il, 14. 

(4) Arxn., fr. 28. 

(5) PLut., de Gen. Socr., p. 592 F. 
(6) Puaton, Rép., IV, p. 424 (. 
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bannissement politique. Hest difficile que Spintharos n‘ait 
pas été en relations avec Archytas, qui s’intéressait ἃ la 
musique au double point de vue de sa théorie οἱ de sa 
réglementation. Et de fait, c’est Spintharos qui nous a 
transmis (1), sans doute par lintermédiaire de son fils, 
une anecdote dont Archytas est le héros: il s’agit du retour 
du philosophe ἃ la campagne et de son mot célebre aux 
ouvriers négligents : « Estimez-vous heureux : ma colere 
vous a sauvés. » Spintharos racontait souvent cette his- 
toire, ainsi que d'autres sans doute, tout aussi édifiantes. 
C'est par des récits moraux de ce genre que l'enfance 
d’Aristoxéne fut formée ἃ la vertu. [I] y gagna un grand 
respect pour Archytas (2), unsouci des problémes moraux 
dont témoignent de longs fragments de ses ceuvres, et 
un tour d’esprit sérieux et méme un peu chagrin ; on le 
disait ennemi du rire (3), et l’on sent, a lire ses écrits, la 
sévérité de jugement, le mécontentement caché del’ homme 
resté fidéle ἃ des traditions oubliées. Il ya, dans la ma- 
nitre d’Aristoxéne, et jusque dans ses opinions, quelque 
chose de tendu, de contraint, qui révéle une nature con- 
cenirée et sans joie. Méme lorsqu’il a abjuré solennelle- 
ment les erreurs pythagoriciennes et s'est converti a la 
méthode scientifique d’Aristote, il garde de son origine et 
de son éducation une admiration persistante pour les ver- 
tus de ces philosophes religieux dont lesprit n’a pas en- 
titrement passé en lui ; novateur dans la théorie musi- 
cale, ct novateur hardi, il étudie avec bonheur les anciens 


(1) JamBL., de Vit. Pyth., 197. — Cf. Cic., Tusc., IV, 37. 

(2) Les fragments conservés de la vie d’Archytas (Fr. 13-15) ne 
renferment aucune de ces médisances qu'Aristoxéne accueillait si 
facilement lorsqu’il s’agissait de diminuer une réputation consacrée. 

(3) Aet., V. H., VILL, 43. Τῷ γέλωτ! ἀνὰ κράτος πολέμιον γενέσθαι. 
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dogmes, les anciennes lois, les vieux principes d’éduca- 
tion (1), parce que son tour d’esprit, son caractére et son 
style font de lui, malgré tout, un conservateur. 


Il 


Aristoxéne dut aussi ἃ son ptre une culture musicale 
tris complete. La musique était une partie nécessaire de 
toute éducation libérale ; mais pour la plupart cet ensei- 
enement restait assez élémentaire. Un Athénien bien 
élevé savait faire sa partie dans un cheeur tragique ou 
chanter un air ἃ la fin d’un banquet; mais il était inca- 
pable en général d’exécuter un solo instrumental, il 
ignorait les formules de l’accompagnement libre et 
les régles de la composition (2). Il y avait une distinc- 
tion tranchée entre amateurs et artistes. Aristoxéne 
eut la bonne fortune d’avoir pour pére un artiste : il 
apprit ainsi ἃ connaitre dés l’enfance, et sut probable- 
ment exécuter lui-méme, avec leurs nuances exactes, les 
ceuvres gui avaient valu ἃ Spintharos ses plus beaux 
succes, c’est-a-dire les compositions savantes et raffinées 
de l’art du v® siecle. De la un gotit classique tres rigou- 
reux et quis’exprime souvent d’une manitre assez provo- 
cante, parce qu'il y ala une occasion de médire dutemps 
présent. De la aussi une familiarité avec des détails d’exé- 
cution ignorés des profanes, et une pratique des trailés 
élémentaires ou savants qui permirent plus tard au_phi- 


(1) Voici les ouvrages auxquels je fais allusion: Πυθαγοριχαὶ ano- 
φάσεις, --- Νόμοι πολιτιχοί, --- Νόμοι παιδευτιχοί, 

(2) Tel était du moins l’usage ancien; le passage des Lois de PLa- 
Ton (VII, p. 812 Ὁ) montre qu’a son époque certains maitres ini- 
tiaient leurs éléves 4 ces redoutables secrets. 
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losophe d’appliquer ἃ la musique la double méthode, a 
la fois expérimentale et historique, qu'Aristote lui avait 
enseignée. C'est lorsque l’enfant apprenait ἃ détendre par 
degrés insensibles la corde de fa, lorsqwil déchiffrait 
une gamme enharmonique dans quelque vieille Méthode, 
lorsqu’il lisait le vénérable Travté de composition de 
Lasos ou louvrage plus théorique d’Eratoclés, qu il jetait 
les fondements de sa gloire future. 


ΠῚ 


Comme son petre, Aristoxéne passa la plus grande 
partie de sa vie en Grice. Le long séjour ἃ Mantinée dont 
parle Suidas peut s’expliquer de plus d'une manitre : 
les villes de la Grande-Gréce, colonies achéennes ou do- 
riennes pour la plupart, étaient fitres de cette origine; 
Tarente, en particulier, aimait ἃ affirmer, jusque par les 
noms de sesruisseaux, sa parenté avec Lacédémone (1). 
Il n'y a donc rien d’étonnanta ce qu’Aristoxene, comme 
Dicéarque de Messine (2), ait longtemps parcouru le 
Péloponése ; on peut méme supposer que les deux philo- 
sophes avaient des relations de parenté ou d’hospita- 
lité dans le pays (3). Il faut enfin se rappeler que Spin- 
tharos avait connu Epaminondas ct que son {fils devait étre 
le bienvenu dans une cité libérée par le héros thébain. 
Mahne (4), suivi par M. Fougéres (5), fait valoir un autre 


(1) Pot., VIII, 36, 8. 

(2) Cic., Ad Att., VI, 2. 

(3) Le nom d’Aristoxéne — d’ailleurs assez répandu en Gréce — 
se trouve sur une tessére de Mantinée (Fouckres, Mantinée et [' Ar- 
cadie, p. 335). 

(4) De Aristoxeno, p. 42 (Amsterdam, 41793). 

(5) Mantinée et ’Arcadie, p. 348. 
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motif qui dut, sinon attirer Aristoxtne ἃ Mantinée, du 
moins le déterminer ἃ y prolonger son séjour : 1] voulait 
étudier la musique arcadienne. Riende plus vraisemblable, 
en effet, mais il s’agit de s’entendre ; le vers de la X* Bu- 
colique (Soli cantare periti Arcades) cité par Mahne pour- 
rait faire supposer qu’Aristoxéne s'est intéressé aux im- 
provisations des patres. H s’en faut bien : Aristoxtne est 
un homme d’étude, un musicien savant incapable d’inter- 
roger l'art populaire, dont nul ne se souciait d’ailleurs 
parmi ses contemporains. Ce n’est que plus tard qu’un 
Théocrite pourra introduire (et encore avec quelle discré- 
tion raffinée) quelques formes du lyrisme pastoral dans 
la littérature écrite ; pour Aristoxéne les bergers d’Ar- 
cadie ne sont que des rustres ignorants, indignes de I'at- 
tention d'un musicien ; illes a entendus, au cours de ses 
voyages ; et sonimpression 5.65} traduite dans une phrase 
dédaigneuse (1) : Ὁ μέντοι ᾿Αριστόξενος προχρίνει τὰ ἔντατα 
χαὶ χάθαπτα τῶν ὀργάνων τῶν ἐμπνευστῶν ῥάδια εἶναι φράσχωντὰ 
ἐμπνευστὰ * πολλοὺς υἱὲν yao un διδαχθέντας αὐλεῖν τε χαὶ 
συρίζειν, ὥσπερ τοὺς ποιμένας. « Aristoxene préftre les 
« instruments ott lon tend et l'on attache des cordes a 
« ceux οἱ l’on souffle, reprochant ἃ ces derniers leur fa- 
« cilité : beaucoup de gens, en effet, jouent de l'aulos et 
« de la syrinx sans avoir appris, comme les bergers. » 

Ce qui retint Aristoxéne a Mantinée (M. Fougéres ne sy 
est pas trompé}, ce furent les institutions musicales de 
la ville. Nous savons par lui-méme (2) que Mantinée 
était avec Pelléne la seule cité ot. la musique fut encore, 
comme autrefois ἃ Sparle, protégée et surveillée par 


4) Ata. p. 174 E = Arxn.,, fr. 61. 
(2) Prut., de Mus., c. 32, p 41142 E. 
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I’Etat. Nous savons par Polybe (1) qu'elle était méme im- 
posée, qu'un Arcadien devait cultiver cet art jusqu’a Paige 
detrente ans, οἱ que tout le monde élait musicien a 
Mantinée, par la raison qu’il étaitinterdit de ne pas Pétre. 
Aussi les vieux hymnes religieux, ainsi que les nomes 
savants de Philoxéne ct Timothée, étaient-ils encore en 
honneur dans cet heureux pays; un Mantinéen savait 
chanter dans les festins, et danser au son de laulos, les 
jours de féte. Lorsque les Mantinéens commandent un 
bas-relicf ἃ Praxiteéle, le sujet en sera une controverse 
musicale (2). Enfin le potte Tyrtée de Mantinée est mis 
par Aristoxéne (3) au nombre de ces musiciens restés 
fidtles aux saines traditions, qu il admire sans réserve. 
On peut croire qu’Aristoxtne ne quitta qu’a regret cette 
Arcadie musicale ot! les innovations modernes n’avaicnt 
pas apporté Ja discorde. D’apres Philodtme (4), il aurait 
consacré un ouvrage entieraux « Coutumes de Mantinée » ; 
nous savons du moins qu'il préférait, parmi les danses 
nationales, le pas darmes des Mantinéens (5). 

Que faut-il penser de la phrase de Suidas : διατρίψας 
δ᾽ ἐν Mavzweta φιλόσοφος yéjove? Doit-on traduire littéra- 
lement, et conclure avec M. Fougtres que « venu ἃ Man- 
tinée pour y étudier la musique, il en sortit philosophe ? » 
Outre leurs institutions musicales, les Mantinéens étaient 
renommés pour leur piété, la douceur de leurs meurs, 
la sagesse et le caracttre au fond peu démocratique de 


(4) IV, 20. 

(2) FoucrEres, Mantinée, p. 543 et suiv. 

(3) PLur., de Mus., c. 24, p. 1138 A. 

(4) Περὶ Εὐσεόείας (Osann, Anecd..Rom., p. 306). Puazpr., de Nat. 
deorum, p. 23. 

(5) Fr. 49. Cf. Foucéress, p. 349. 
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leur démocratie ; toutes choses qui devaient flatter en 
Aristoxtne le moraliste et leconservateur. Mantinée était 
un objet d'études pour le philosophe ; mais cette vieille 
cité si attachée ἃ ses traditions ne produisit jamais que 
des prétres ou des prétresses et des musiciens ; on n'y 
trouvaitrien qui ressemblat, méme de loin, ἃ une école 
de philosophie, rien qui ptt, par conséquent, déterminer 
une vocation (1). L’intervention de Diotime dans le Ban- 
quet de Platon, si flatteuse qu’elle soit pour Mantinée, ne 
prouve pas que la philosophie y ait jamais été cultivée, 
bien au contraire: c’est justement parce que Diotime 
est une prétresse, et qu'elle vient d’un pays de foi, que 
Platon lui confie expression figurée de sa pensée ; c'est 
au moment oi le philosophe abdique que la Mantinéenne 
prend la parole ; elle ne parait que pour mettre ἃ Vabri 
de la discussion les sublimes vérités quelle révele, les 
rendre mystérieuses, voilées, et sacrées comme elle-méme. 
Mais son évocation a la fin de cette orgie de raisonnement 
ne prouve pas plus en faveur de la philosophie arca- 
dienne que le récit d’Er l’Arménien ne nous donne la 
conception arménienne de la vic future. 

On ne voit donc pas comment Aristoxtne serait 
devenu philosophe a Mantinéc ; Je crois aussi que tel n’est 
pas le sens de notre texte. Il ne faut pas étre dupe d’un 
mauvais style ; le mot γέγονε, 101 comme quelques lignes 
plus bas, ne doit pas étre pris avec toute sa valeur; lidée 
de « devenir » sy est effacée, cen'est plus qu'un succé- 
danédu simple ἣν. Comme nous traduisons plus loin : 


(1) Je ne parle pas de Lasthénie lArcadienne, éléve de Platon 
(Atu., XII, 546 D) : cette vocation philosophique ne semble pas 
bien sérieuse; et elle a di se déclarer ἃ Athénes plutét qu’a Man- 
tinée. 
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« Il vécut au temps d’Alexandre », il faut entendre ici : 
« Ce fut un philosophe; » ct le participe διατρίψας n’est 
quune maladresse de Suidas, qui, résumant un texte 
plus développé, a soudé mal ἃ propos deux membres de 
phrases entre lesquels il n’existe aucun lien ; il a voulu 
dire seulement : « Aristoxéne fit un séjour ἃ Mantinée. 
« Ce fut un philosophe, et il étudia aussi la musique 
« avec succes, sous la direction de son pétre et de Lampros 
« d'Erythrée ; il eut plus tard pour maitre Xénophile le 
« pythagoricien, et enfin Aristote. » 


IV 


Nous ne savons rien de Lampros, sinon qu’il ne faut 
pas le confondre avec le musicien célébre loué par 
Platon (1) et par Aristoxtne, mort sans doute vers la fin 
du v° siécle. Les deux derniers maitres d’Aristoxtne 
tinrent école ἃ Athtnes. On peut supposer que le jeune 
homme gagna cette ville depuis Mantinée en s’arrétant 
au passage ἃ Corinthe. Gest 1a αι} se rencontra avec 
Denys le Jeune (2) chassé de Syracuse, & une date pos- 
térieure, par suite, ἃ 343. Il n’eut garde de négliger une 
si belle occasion de s’instruire. Le tyran détréné, que 
Vexil avait rendu affable, lui conta ses souvenirs ; c'est 
ainsi que nous est parvenue, sous une forme asscz naive, 
histoire de Phintias et de Damon. Denys rejctte la faute 
sur ses courtisans (τῶν περὶ αὑτὸν διατριβόντων), sans 
pourtant cacher qu’ilcondamnalui-méme Phintiasa mort; 


(4) Ménex., p. 236 A. Cf. Piur., de Mus., 1442 B, éd. Weil-Reinach, 
$317. 
(2) JauBe., de Vit. Pyth., 233. = Anxn. Fr. 9. 
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et lorsque I'héroisme des deux amis s’est révélé, il se 
jette dans leurs bras, les supplie de le prendre en tiers, 
etl’on sent encore percer son étonnement ἃ leur refus 
(τοὺς δὲ μηδενὶ τρόπῃ, χαίτοι λιπαροῦντος αὑτοῦ, συγχαταθεῖ- 
ναι εἰς τὸ τοιοῦτον). I] est regrettable que les entretiens 
du tyran, devenu honnéte homme, avec le jeune musi- 
cien ne nous aient pas été transmis plus complétement ; 
rien de plus savoureux que cette admiration rétrospec- 
tive pour les austtres pythagoriciens que naguére Denys, 
— il lui faut bien en convenir, — envoyait au supplice ; 
et l'on devine Aristoxtne prenant des notes et gotitant, 
d'un ceurexempt d’ironie, cet éloge tardif de l’indépen- 
dance et du courage. I] devait donc étre tout disposé ἃ 
entendre avec respect les lecons de Xénophile, quoique ce 
philosophe n’ett rien d'un martyr : il n'est guére cité que 
comme un modéle de bonheur et de longévité (1) ; mais 
une de ses répliques, conservée par Aristoxéne (2), nous 
le montre fidéle aux vieilles doctrines pythagoriciennes 
sur l’excellence de l’ordre dans les cités ; 1] s’était aussi 
occupé spécialementde musique, puisque certains auteurs 
l’appellent XNénophile le Musicien. C’est lui sans doute 
qui initia Aristoxéne a la théorie mathématique des con- 
sonances ct a toutes les spéculations ott elle avait induit 
les pythagoriciens. Les derniers membres de l'école, 
Phanton, Echécrate, Dioclés et Polymnastos furent éga- 
lement en relations avec le jeune homme (3), qui devait 
étre fermement imbu des principes pythagoriciens lors- 
qu il devint l’éléve d’Aristote (4). Nous ne savons ἃ quelle 


(4) Yat. Max., VIII, 13, 3. — Luc., Long., c. 18. 
(2) Dioc. Lagrt., VIII, 45 = Arxn., fr.79. 

(3) JamBt., de Vit Pyth., 251. 

(4) Cic., Tusc., I, 18. — A. GELLE, N. A., 1V, 114. 
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époque Aristoxtne se mit ἃ fréquenter le Lycée ; il dut 
y passer de longues années, puisqu’a la mort du maitre il 
pouvait aspirer ἃ Fhonneur de lui succéder. Théophraste 
lui fut préféré, et, si nous en croyons Suidas, Aristoxtne, 
piqué au vif, se serait vengé sur la mémoire d’Aristote ; 
Jes fragments conservés ne laissent apercevoir aucune 
trace de cetle rancune, mais le nom d’Aristote n'y apparait 
qu'une fois (1). Le texte de Cyrille (2) qu’on a coutume 
d‘opposer ἃ Dallégation de Suidas a été récemment corrigé 
d'une manitre assez vraisemblable. Rien ne nous empé- 
che done de croire au dépit d’Aristoxtne οἱ ἃ son mauvais 
procédé: la chose n’a rien de surprenant de la part d'un 
homme trés convaincu de son mérite et incapable de rien 
prendre a la légére. 

Mais ce quil faut retenir surtout, c’est qu’Aristoxéne 
a pu se croire le successeur désigné d’Aristote : l’éléve de 
Aénophile s'était done pénétré de la doctrine aristoté- 
lique au point de devenir une des lumitres du Lycée (3) ; 
et c'est toujours ἃ lécole d’Aristote que les anciens [’ont 
rattaché. Mais le pythagorisme, qu'il admira toute sa vie, 
n’a-t-il pas laissé dans son espritdes traces ineffacables ? 
L’examen attentif de ses ouvrages nous permettra de 
répondre & cette question. 

Aristoxtne tint école ἃ son tour, comme le prouve sur- 
abondamment le ton didactique de ses Traités conservés ; 
nous ne savons rien de l’époque de sa mort. L’apparition 


(4) Harm., II, p. 30 Meib. 

(2) Praep. Ev., XV, 2. — Tu. Reinacu, Festschrift fiir Th. Gomper:, 
p. 75 et suiv. 

(3) N’oublions pas aussi que d’aprés Lucien (Parasite, c. 35), Aris- 
toxéne fut un ami intime de Nélée, dépositaire des papiers du philo- 
sophe, qu'il put ainsi consulter méme apreés la mort d’Aristote. 
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du nom des Romains dans le fragment (1) relatif ἃ Pastum 
ne prouve rien. Ce n’est, il est vrai, qu’aprés la prise 
de Tarente (272) qu’une colonie militaire romaine fut 
établie ἃ Pestum; mais Aristoxtne ne dit nullement 
que la ville soit soumise aux Romains. « Les habitants 
« de Pa#stum, autrefois Grecs, ont passé ἃ la barbarie ; 
« ilssont devenus Tyrrhéniens et Romains, ont perdu 
« jusqu’a leur langue et leurs usages. » Il s'agit d'une 
dénationalisation progressive, et non d’une conquéte ; la 
vieille cité grecque a été peu a peu envahie par les races 
italiennes. Les Tyrrhéniens sont les Etrusques, puissants 
jadis dans I’Italie méridionale ; quant aux Romains, leur 
grand mouvementd’expansion a commencé dés le milieu 
du iv® siécle ; l’envoi d’une colonie militaire ἃ Pestum 
marque la conquéte définitive, non le début de Voccupa- 
tion, qui fut lente οἱ progressive ; il y avait des négo- 
ciants et des ouvriers romains ἃ Pestum dés le début de 
la vie d’Aristoxene (2). I] ne faut donc ni supprimer le 
mot Ρωμαῖοι dans le fragment qui nous occupe, ni s’en 
autoriser pour préter ἃ Aristoxéne une longévité plus 
extraordinaire que celle de son maitre Xénophile. 


Vv 


En fidéle disciple d’Aristote, Aristoxéne avait légué a 
la postérité toute une biblioth@que : Suidas fixe le nombre 


(4) Aru. XIV, 632 A = Arxn. fr. 90. 

(2) Les peuples d’Italie faisaient parier d’eux en Gréce dés le . 
Ive siécle; les textes sont les suivants : PLutarque, Camille, c. 22. — 
Pune L’AncIEN, JIT, 9. p 225 Bip.; — Tutorur., Hist. Plant., V, 8, 2. 
— Arnien, VII, 45, 6; — Ατηΐνέε, 1, 23; — Varron, de Liny. lat., 
VII, § 70 Spengel. 
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de ses ouvrages ἃ 453. Comme pour Aristote, il est 
impossible de déterminer la part qui revient en propre 
a notre philosophe sur ce total ot entrent sans doute 
beaucoup de notes et de résumés d'éléves, d’extraits, de 
recueils, d’arrangements, de remanicments, et méme 
d’écrits supposés: le chiffre de Suidas ne doit pas étre 
accepté sans réserves. Mais les mémes réserves s‘appli- 
quanta Pouvre d’Aristote, pour laquelle le méme chiffre, 
ou peus’en faut, nous est donné, on voit que J’activilé 
d’espritdu disciple fut comparable ἃ celle du maitre. 
L’ambition de l’aristotélisme était, on le sait, de res- 
saisir dans ses manifestations multiples la réalité que 
Vidéalisme platonicien laissait échapper de toutes parts, 
el d’élever la philosophie au faite d'un échafaudage im- 
mense d'études particulitres: sciences physiques, sciences 
naturelles, sciences morales ct poliliques, tels devaient 
étre les degrés qui conduiraicnt l’esprit ἃ une notion de 
plusen plus haute, plus vraic, plus compléte et plus con- 
crete, de Ll’existence, c’est-a dire de la vie, c’est-a-dire 
de l’ame, c’est-a-dire, en derniére analyse, de la pensée, 
réalité premitre et dernitre, forme supréme de _ toute 
matitre. De la cette vaste enquéte sur l'univers, dont 
relévent οἱ Histoire des Animaur, et les Consfitutions, ct 
la Rhétorique, et la Poétique. Les disciples avaient pour- 
suivi lceuvre scientifique du maitre : Théophraste étudic 
histoire naturelle (Histoire des Plantes), et la psycholo- 
gie (caractéres), Eudtme V’histoire de la philosophie et 
des sciences, Dicéarque s'occupe de géographie (Tour de 
la Terre), dhistoire (Constitutions, Vie de la Gréce), et 
d’analyse littéraire (Arguments de Sophocle et d‘Euri- 
pide).Tous ces écrivains sontdes polygraphes doués d’une 
vaste curiosité d’esprit: on connait le mot de Cicé- 
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ron sur l'école d’Aristote « atelier de tous les arts (1) ». 
Aristoxténe mérite de prendre rang dans cette lignée 
d'hommes d’étude ; mais il faut lui faire une place a part. 


VI 


Les plus connus, parmi les ouvrages d’Aristoxéne, sont 
ceux qui ont trait ἃ la musique. Ce sont : 
1° Le traité d’'Harmonique, dont nous possédons une 
grande partie 5 
2° La Rythmique, dont il nous reste un important frag- 
ment ; 
3° L’ouvrage inconnu d’ott provient le fragment ryth- 
mique d’Oxyrynchos ; 
4° Des traités sur la Composition (2), sur les Tons (3), 
les Instruments (4), la Perce de [Aulos (5), la Danse 
tragique (6), PUnité de Temps (7), et enfin un ouvrage 
en quatre livres au moins sur la Musique (8) ; 
5° Deux ouvragesde biographie musicale sur les Jowewrs 
Cautos (9) et les Pocles tragiques (10). — Enfin il était 
question de musique dans les ouvrages ἃ sujets va- 
riés, comme les Propos de table. 
Nous é¢tudierons plus loin cette partie de l’ceuvre d’Aris- 
toxene. Les autres ouvrages avaient pour titres : 


(1) De Fin., V, 3. 

(2) Porpu., ad Ptol., Ὁ. 298. 

(3) Porpu., p. 255. 

(4) Ammonros, au mot Κίθαρις. 

(5) ATH., AIV, 634 F. 

(6) Etym. magn., au mot Σίχιννις. 

(7) ῬΟΒΡΗ.. p. 255. 

(8) Puut., de Musica, c. 16. — Atu., XIV, 619 ἢ. 
(9) Ατη., XIV, 634 Ὁ. 

(10) Ama., au mot ῥύεσθαι. 
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Biot ἀνδρῶν. ---- Περὶ τραγωδοποιῶν. — Περὶ αὐλητῶν. ---- 
Νόμοι παιὺθευτιχοῖ. -- Νόμοι πολιτιχοί. ---- Περὶ ἀριθμιητικῆς. 
— 1Πυϑαγοριχαὶ ἀποφάσεις. — Ὑπομνήμιατα ἱστοριχά. — 
Κατὰ βραχὺ ὑπομνήσατα. — Σποράδην. --- Συγχρίσεις. -- 
Σύμμιχτα συμποτιχά. --- Πραξιδαμάντεια. τς ἢ ὑπιμιήϑεια. 


Ce qui frappe d’abord, οὐδ. le grand nombre des 
ouvrages ἃ sujet indéterminé : No?es historiques (1); — 
Notes bréves 3 — Notes mélangées ; — Mélanges ; — Pro- 
pos de table. 

Deux autres titres, fort énigmatiques, semblent, par 
leur forme, indiquer des recucils de faits et de souvenirs, 
rattachés plus ou moins directement a I’énigmatique 
Praxidamas ou ἃ la légende dEpiméthée, qui est, 
comme on sait, un mythe moral ; le premier rentrerait 
donc dans la catégorie des mélanges musicaux (2), le 
second dans celle des mélanges moraux (3). Quant aux 
Comparaisons (Su'yzstaits), il semble qu’elles aient porté 
sur les usages des différents peuples, ou plutédt sur les 
noms différents d institutions identiques : historique se- 
lon la premitre hypothése, grammatical dans la seconde, 
cet ouvrage était sans doute un recueil de rapproche- 
ments, sans argument suivi. Sur les 15 ouvrages d’Aris- 
toxéne qui ne sont pas relatifs ἃ Ja musique, 8, ou tout 
au moins 5, ne sont donc pas de véritables ouvrages, mais 
des collections de documents, de faits et d’opinions. C'est 
ace genre d’écrits que les disciples d’Aristote étaient en 


(1) Cette traduction répond ἃ peu prés ἃ la définition de Davin 
(24, 38): Ὑπομνέματα, ἐν οἷς μόνα τὰ χεφάλαια ἀνεγράφησαν Gly 
προοιμίων “xt ἐπ'λόγων χαὶ τῆς πρεπούσης ἐχθόσετιν ἀπαγγελίας, 

(2) Le fragment conservé (Harp., au mot Μουσαῖος) traite de la 
nationalilté de Musée. 

(3) Il n’y a rien ἃ tirer de la bréve mention de Fulgence (Myth., 
p. 81). 
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ΝΥ 


effet exposés ἃ aboutir; ἃ mesure que se relachait dans 
leur esprit le lien entre la philosophie et les sciences, la 
science elle-méme devait peu a peu glisser ἃ l’érudition 
pure. Le mouvement avait commencé du vivant méme 
d'Aristote : si l’on s’accorde ἃ lui refuser la paternité du 
Péplos. des Questions. Homeériques, des Prodiges ou des 
Problémes, on peut croire qu'il avait dirigé lui-méme les 
recherches qui aboutirent ἃ la formation de ces Recueils 5 
peut-étre méme avait-il consenti ἃ meltre son nom au 
bas du travail de ses éléves. Ses successeurs, Théophraste 
et Straton, laisstrent des Noles ( Ὑπομνήματα) que nous 
n’avons aucune raison de ne pas croire authentiques : 
laristotélisme, qui avait voulu comprendre Lunivers, va 
se perdre dans le détail; le fait devient intéressant par 
lui-méme, la nécessité de conclure n’apparait plus, l’éru- 
dition alexandrine s‘annonce. Au livre va succéder la col- 
lection. Aristoxt¢ne semble avoir devancé son temps sur 
ce point: nul, parmises contemporains, n’a Jaissé pareil 
nombre d’ouvrages au titre indécis. 


Vil 


Le méme défaut de construction se remarque a] époque 
d'Aristoxéne dans les traités particuliers ; et la c’est 
Aristote lui-méme qui avait donné l’exemple : les Consé- 
tutions ou l'Histoire des Animaux ne different des Nofes 
de Théophraste ou d’Aristoxeéne que par leur extension 
moins grande : on n’y trouve réunis que les faits d'un 
certain ordre ; mais, pas plus que les Recueils généraux, 
ces ouvrages n’ont une marche suivie, un commence- 
ment, une conclusion, un enchainement logique de leurs 
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différentes parties : ce sont encore des collections, moins 
vastes que les autres, mais non pas micux ordonnées. 
Collections aussi que [Histoire des Plantes de Théophraste, 
ou ses Caractéres, ou ses Lois; collection que le Tour de 
la Terre de Dicéarque ou ses Constitutions ; ouvrage de 
pure statistique que ses Altitudes des Montagnes. Mais a 
coté de ces amas de matériaux, Théophraste écrit un 
Traité des Causes des Plantes, une Physique, Dicéarque 
une Vie dela Gréce, qui semble avoir résumé le déve- 
loppement de la civilisation hellénique. Tous les ou- 
vrages non musicaux d’Aristoxéne sont au contraire 
des recueils (1). De plus, aucun de ces recucils ne 
concerne les sciences physiques ou naturelles : les titres 
en font foi, et rien, parmi les fragments conservés, n'a 
trait aux problémes du froid et du chaud, du lourd et du 
léger, de la croissance et de la mort, ἃ la classification 
des étres vivants, ἃ l explication des vertus des plantes (2) 
ou ἃ lhistoire des mceurs des animaux. Aristoxtne fait 
exception parmi les péripatéticiens de son époque. Alors 
que tous, ἃ leurs heures, sont physiciens, naturalistes 
ou géograplies, sa pensée semble dédaigner le monde 
matériel ; il n’a pas eu la curiosité infatigable d’un Aris- 
tote ou d'un Théophraste, attentifs ἃ toutes les manifes- 
tations de la vie universelle. Dédaigneux de la nature, il 
est fait pour les études d’histoire et de morale. 


(1) Le seul qui semble faire exception est le livre de |’Arithmé- 
tigue; encore peut-il avoir été lui-méme un simple recueil des 
aphorismes pythagoriciens sur les nombres. Rien de plus incertain, 
dailleurs, que ce titre et cette attribution (Sros., Ecl. phys., 1, 16). 

(2) Le fragment 88 (Ap. Dysc., Hist. Mir., c. 30) n'est peut-étre 
pas d’Aristoxéne de Tarente. En outre, cette remarque sur les 
vertus de l’helxiné peut fort bien avoir été jetée en passant. 
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Vill 


Les ouvrages historiques d’Aristoxtne sont des biogra- 
phies. C'est la un genre nouveau, qui remplace l'histoire 
politique, seule connue jusqu’a l’époque d’Aristote : ni le 
grand philosophe, ni son successeur immédiat, Théo- 
phraste, n’ont écrit de biographies. Dicéarque οἱ Aris- 
toxene semblent inaugurer le genre, le premier avec ses 
Ves de Platon, Pythagore et Aristote, le second avec ses 
trois recueils biographiques, oi les philosophes tenaient 
encore la plus grande place, si nous en jugeons par les 
fragments qui nous sont parvenus. L’histoire de la 
philosophie est elle-méme une science nouvelle, que vient 
de fonder Aristote ; on sait qu'il n’est pas de question 
qu'il traite avant d’avoir indiqué, pour les réfuter, les so- 
lutions proposées par ses prédécesseurs ; si bien que c'est 
dans sa VWétaphysique et sa Physique que nous trouvons 
les meilleurs exposés des doctrines pythagoricienne, 
ionienne, éléatique οἱ platonicienne. Mais ces chapitres 
W@histoire font toujours partie d'un plus grand ouvrage: 
ala discussion des opinions émises antéricurement, suc- 
cede toujours la théorie personnelle d’Aristote (1). Le 
maitre disparu, la partie historique se détache et se 
développe séparément. Théophraste écrit sur Anaxagore, 
Anaximéne, Archélaos, Démocrite, Xénocrite. D’autres 
esprits, moins bien doués pour l’abstraction, ne font plus 
l'histoire des idées, mais celle des hommes qui les ont 
jnventées : c’est ainsi que les Vies philosophiques de Di- 


(4) Il faut écarter comme apocryphes les Traités sur Xénophane, 
Mélissos et Gorgias, ainsi que ceux sur Parménide, Platon, Xéno- 
crate, Archytas. 
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céarqueet d’Aristoxene furent la contribution personnelle 
de ces auteurs ἃ Vhistoire de la philosophie, qui elle- 
méme remplacait déja la philosophie créatrice. 


IX 


Aristoxtne est en effet assez peu porté vers les spécu- 
lations de la métaphysique ; les problemes de l’étre, de 
lexistence, de l’ime, de Vorigine de Vunivers, ne solli- 
citent pas beaucoup sa pensée. Parmiles titres de ses 
ouvrages, aucun n’annonce une étude de philosophie 
proprement dite. Théophraste écrit une Meétaphysique ; 
Dicéarque a sa théorie sur lame ; Straton, disciple 
de Théophraste, étudiera la physique dans l’esprit méme 
d’Aristote, c’est-a-dire en en faisant la science des condi- 
tions de l’existence matérielle : pour tous ces moralis- 
tes, naturalistes, historiens et physiciens, la constitution 
d'un syst#me philosophique reste la fin dernitre de leurs 
recherches. Que ce systtme, d’ailleurs, soit une réplique 
plus ou moins fidéle, plus ou moins dénaturée, de la 
métaphysique d’Aristote ; que les recherches de détail 
se multiplient et réduisent de plus en plus la part de la 
spéculation philosophique, c'est ce qui n’importe pas 
ici ; avec plus ou moins de bonheur et de zéle, tous les 
disciples immédiats d’Aristote qui ont laissé des écrits 
ont voulu étre des philosophes. Aristoxéne, au contraire, 
ne semble pas avoir fait une étude particuliére des hauts 
problémes de l’existence et de la pensée ; non qu’il se soit 
abstenu de toute théorie métaphysique: nous connaissons 
par Cicéron (1) et Lactance (2) son opinion sur la nature 


(1) Tusc., 1, 10 ; — 18. 
(2) Inst. Div., VII, 13. — De Opif. Dei, 16. 
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de ’ame ; mais il ne semble pas qu’elle ait été exprimée 
dans un traité spécial, ni qu'elle ait fait partie d'un sys- 
t2me. Elle n’a rien d’ailleurs de fort original : « Aris- 
« toxeéne le musicien, qui fut aussi philosophe (zdemque 
« philosophus), dit Cicéron, fait de lame le mode d’accord 
« (tntentionem, traduisant sans doute ἔντασιν) du corps 
« méme, comme en musique ce qu’on nomme la gamme 
« (harmonia) : c’est de la nature οἱ dela forme du corps 
« entier que se tirent les divers mouvements, comme on 
« tire les sons d'un instrument. » 

Et Lactance : « Que dire d’Aristoxtne? Pour lui, de 
cméme que la tension des cordes dune lyre forme un 


~ 


~ 


«systtme de sons harmonieux, que les musiciens nom- 
« ment la gamme, ainsi c'est Tassemblage des viscéres 
« dans le corps ect la force relative des membres qui fait 
«la conscience. Quoi de plus insensé! » — On reconnait 


“-- 


la une comparaison qui se présenta plus d'une fois ἃ 168 - 
pritdes Grecs et parut ἃ plusieurs une définition suffi- 
sante de l’ame ; cette définition a été réfutée par Platon et 
par Aristote, sans qu’on puisse dire au juste quels philoso- 
phes Vont défendue. On pourrait avec Macrobe (1) et Philo- 
pon (2) songer aux pythagoriciens; mais, comme le remar- 
quent justement Zeller ct M. Rodier (3), cette attribution 
ne repose que sur une apparence. Tout pour les Pytha- 
goriciens se réduit ade purs rapports numériques. Dire 
gue l’'ame est harmonie des parties du corps, c'est sup- 
poser, au contraire, certains principes matéricls. irréduc- 
tibles au nombre dans leur essence, susceptibles seule- 


(A) In somn. Scip., ἰδ. 
(2) In Ar. de Anima, II, p. 415. 
(3) Dans son édition du Traité de Ame (1, c. 4). 
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ment d’étre mélangés en proportions définies ; si l’’me 
est Uharmonie du corps, le corps n'est pas par lui-méme 
harmonie. En second lieu, lame ainsi concue n’a aucune 
existence en dehors du corps dont elle est lordre : elle 
meurt avec lui; c’est la une conséquence fortement mar- 
quée dans le Phédon. Or, les Pythagoriciens croyaient a la 
persistance de l’ame et ἃ la métempsycose, selon Aris- 
toxéne lui-méme (1). 

11 ne faut pas davantage confondre cette théorie avec 
celle du Tamée, ot: les rapports harmoniques selon les- 
quels est construite Tame du monde sont longuement 
exposés ; car ici lame a une matitre qui lui est propre 
(je prends, bien entendu,-ce mot de matitre dans son sens 
le plus abstrait): elle est la synthése du principe d‘unité 
et du principe d’indétermination ; elle n’est en rien con- 
ditionnée par le corps. Il est clair que Platon, en attri- 
buant ἃ lame lharmonie, n’entendait pas Ja réduire a 
une harmonie. 

Nous ne pouvons donc dire ἃ qui Aristox¢ne a emprunté 
cette doctrine. La question a peu d’importance d’ailleurs : 
car meme sans précurseurs, il y serait probablement arrivé 
de ]ui-méme, par la simple altération de la théorie d’Aris- 
tote. On sait que lame, pour Aristote, est l’acte ou la 
forme ou la fin réalisée du corps organisé ; mais, loin 
d’étre une résultante dela nature οἱ de la disposition du 
corps, celacte ou cette forme, — suivant un principe gé- 
néral de laristotélisme, — est plus réel, a plus d’étre que 
sa matitre. Ce n'est pas lame quise dégage du corps, c'est 
le corps qui, en réalisant ’ame en lui, s’éléve ἃ la condi- 
tion d‘étre vivant. Inséparable du corps, dont elle est la 


(4) Jampi., Theol. Ar., p. 44 = Fr. 23. 
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perfection méme, l’ame lui est cependant antérieure, a la 
fois logiquement et chronologiquement : lexistence du 
corps ne peut se concevoir sans celle de l’d’me, et aucun 
corps ne serait arrivé ἃ l’existence sans l’intervention 
d'une ime préexistante. Comment se représenter d’ailleurs 
lexistence de l’Ame indépendamment du corps ? C’est un 
point sur lequel Aristote ne s’est jamais bien clairement 
expliqué. Nous savons que dans un de ses dialogues (l’Eu- 
déme) il attribuait ἃ Vame Vimmortalité personnelle : 
e’était revenir ἃ la théorie de Platon, selon laquelle ’ame 
est dans le corps comme le pilote dans le navire. Le Trazté 
de [Ame affirme au contraire que ame ne peut exister 
sans le corps ; dans ce cas elle ne saurait étre immortelle, 
mais elle est éternelle par sa participation ἃ un principe 
éternel, qui est la pensée divine, fin supréme de tout 
leffort de la nature ; lame est l'intermédiaire entre Dieu 
et le corps, ou plutét ‘car ce mot d'intermédiaire implique 
encore existence distincte) elle est l’acte du corps sous 
lattraction de ce principe divin. Elle n’est ni une forme 
abstraite ni une substance séparée : elle estla forme réelle 
et concréte du corps, la condition de son organisation et de 
son mouvement, le principe de son individualité. C'est 
une forme substantielle : forme par son rapport ἃ la ma- 
titre, substance par son rapport ala cause premitre, mo- 
teur immobile et éternel de l'univers. 

Cette notion délicate de forme substantielle ne devait 
point durer : encore intacte, ace qu'il semble, chez Théo- 
phraste, elle se désagrége, dés cette époque, chez les autres 
disciples et dans les écoles qui succtdent au Lycée. Tan- 
dis que la plupart (Straton, les Epicuriens, les Stoiciens) 
accordent ἃ l’4me l’existence, mais une existence maté- 
rielle, et en font un corps ou une force, d'autres, comme 
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Aristoxétne, laissent subsister la notion de forme, mais 
réduite et desséchée. L’ame est la forme du corps, en 
ce sens qu’elle est un certain ordre, une certaine propor- 
tion des éléments dont le corps est fait. Mais cette forme 
n’est qu'un rapport abstrait, et tame, qui devait étre l’acte 
par excellence du corps organisé, redeseend dans la caté- 
gorie de la puissance. Les divers mouvements, les diver- 
ses démarches du corps ne sont plus la réalisation méme 
de lame, mais le résultat — d’ailleurs sujet, si la com- 
paraison d’Aristoxtne est exacte, aune large indétermi- 
nation — de cette combinaison ἃ laquelle revient le nom 
d’ame. L’idée de forme s’est vidée de tout ce que la pen- 
sée d’Aristote y avait enfermé de réalité ; la forme et 
lacte sont devenus distincts : la forme est une pure 
qualité, attribut d’un sujet, οἵ lacte n'est plus gouverné 
que par la cause efficiente. On trouve chez Dicéarque le 
méme appauvrissement de ces notions, mais, tandis 
qu Aristoxtne n’a peut-étre pas apergu ou pas voulu 
dire toutes les conséquences de cette définition nouvelle, 
Dicéarque est allé jusqu’au bout. Il fait de lame (1) 
« Yharmonie des éléments » ; comme nous savons d’ail- 
leurs (2) qu'il refuse ἃ lame existence substantielle, il 
faut entendre les éléments du corps matériel. On sait 
qu’Aristote, en réfutant la définition de [ame par lhar- 
monie du corps, distingue harmonie de distribution οἱ 
l'harmonie de mélange, οἵ montre l'absurdité de la doc- 
trine dans l'un et l’autre cas. Aristoxéne s’était arrété 
au premier sens, Dicéarque au second. En outre, Di- 
céarque avait soutenu énergiquement la mortalité de 


v 


(1) Pour., Pl. phil., ΙΝ, 2, 5, p. 898 = Fr. 34. 
(2) Sext. Eup , adv. Math., VII, p. 438. 
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Tame (1) et méme en avait nettement nié l’existence (2). 
C'est lui qui est toujours cité en premiére ligne parmi les 
négateurs de l’ame; Aristoxéne n'a ict qu'un role ac- 
cessoire. C'est quil n’avait sans doute exprimé cette 
opinion qu’en passant et sans la développer enti¢rement ; 
Dicéarque, au contraire, avait écrit deux Dialogues sur 
l’ame, en trois livres chacun ; il a fait euvre de philosophe ; 
Aristoxéne n’a été philosophe que par occasion ; il a été 
amenéa parler de lame dans un de ses ouvrages moraux, 
et en a donné une définition inspirée par ses études 
favorites ; ce n'est pas sans motif que Cicéron le renvoie 
dédaigneusement a ses traités de musique (3). Ainsi 
Aristoxene πὰ pas Glevé de systéme philosophique ; la 
seule opinion philosophique qu illui soit arrivé d’¢noncer 
nous montre combiecn cette réserve était fondée, car elle 
nous fait découvrir en lui un disciple incapable de 
repenser la doctrine du maitre sans en briser les notions 
fondamentales. Et cette incapacité de saisir cerlaines 
abstractions, qui s’affirme chez Dicéarque et devient 
systématique ἃ son tour, naboutit chez Aristoxene 
qi’a la dégradation peut-étre inconsciente d'une délicate 
théorie. 

Les philosophes dont nous savons qu’Aristoxene avait 
retracé la vie sont Pythagore, Archytas, Socrate et 
Platon. On voit que notre auteur avait choisi des sujets 
qui devaient lui étre familiers, puisqu’il avait commencé 
par étudier les doctrines pythagoriciennes, et que son 
pere prétendait avoir connu personnellement Socrate. 


(4) Cic., Tuse., I, 31. 

(2) Sext. Eup., Pyrrh. Hyp. UW, 5. — Eus., Prep. Ev., XV, 9. 

(3) Tusc.. 1. 18 : Hac magistro concedat Aristoteli ; canere ipse 
doceat. 
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Ces biographies n’étaient pas des cuvres d’érudition 
pure; la morale y tenait une grande place. La Ve de 
Pythagore (1)renferme histoire de Phintias etde Damon, 
complaisamment développée, la Vie @Archytas loue les 
vertus du grand homme, et nous offre, en outre, un dia- 
logue philosophique, ot est agitée l’éternelle compa- 
raison du plaisir et de la vertu. C'est qu’Aristoxéne, 
philosophe médiocre, est un moraliste sévére οἱ vi- 
gilant; Ile cas n’est pas rare dailleurs ; ce fut celui des 
Stoiciens de Empire romain, οὗ aussi de Plutarque. La 
biographie édifiante, si chere a ce dernier auteur, semble 
avoir eu déja les préférences d’Aristoxtne. Le gout du 
préche se donnait encore plus librement carritre dans les 
ouvrages purement moraux. Les Sentences pythagori- 
ciennes (2) ne sont pas autre chose, non plus que les 
Lois de δ Education (3) : on n’y trouve aucune indication 
sur les opinions métaphysiques des Pythagoriciens, qui 
intéressaient si fort Aristote. En revanche, la morale 
pythagoricienne nous y apparait avec Lappareil savant 
de ses régles, distinctions et classifications : Le désir 
peut étre naturel ou acquis ; il peut avoir pour object 
la présence ou Vabsence dune sensation ; il peut étre 
répréhensible de trois manitres, par sa grossiéreté fon- 
ciére, son exces ou son importunité. — En toutes choses 
Yordre estle plus grand bien, le désordre le plus grand 
mal : done il faut nourrir et entrainer chacuna la besogne 
qui lui convient: on enseignera aux enfants la littérature, 
aux jeunes gens les lois οἱ coutumes, on emploiera les 
hommes faits au service de la cité, et les vieillards aux 


(1) Fr. 4-12. 
(2) Fr. 17-24. 
(3) Fr. 76-79. 
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conscils. — La précocité étant toujours nuisible, chez les 
plantes comme chez les animaux, on dirigera l'éducation 
des enfants de telle maniére qu ils n’aient méme pas lidée 
des plaisirs défendus. — Il faut soustraire ἃ tout prix, 
par le fer et par le feu, et par tous les moyens possibles, 
le corps ἃ la maladie, tame ἃ Vignorance, le ventre ἃ la 
luxure, les cités ala discorde, les ménages ἃ la mésin- 
telligence, et toute chose au désordre. — La santé est 
assurée par l'usage du pain et du miecl. — La pudeur 
différe de la honte en ce quelle ne vient pas du senti- 
ment d'une faute. 


Aristoxtne, on le voit, connait ἃ fond cette morale 
rigide, qui fait son régime ἃ l’’me comme au corps, et 
ne réve que l’ordre et l’obéissance. Et il Vaime, de toute 
la sévérité un peu chagrine de son esprit, qui n’est plus 
tout ἃ fait un esprit grec, épris de grace et de liberté ; 
on sent un homme né sur une terre plus rude, au milicu 
d'une race moins heureuse; Aristoxtne a déja quelque 
chose de la gravité italique. Et il est curieux des choses 
de son pays d'origine : on connait le passage, assez 
éloquent, ot il rapporte un usage des habitants de 
Pestum. Il ne craint pas de faire de Pythagore un 
Etrusque (1); c’est la plus grande marque d'estime qu'il 
pouvait donner ἃ cette nation. Le méme Pythagore, selon 
lui, a pour disciples des Lucaniens, des Romains (2). Aris- 
toxene est lun des premiers auteurs chez qui on rencon- 
ire ce nom de Romains : encela, comme sur plusieurs 
autres points, il semble avoir un vague pressenliment 
de l’avenir. 


(1) Fr. 1. 
(2) Fr. 3. 
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Quelle était la forme de ces ouvrages ? Certains, comme 
les Maxrimes pythagoriciennes (1), les Lois de [ Educa- 
fion, ou les Notes historiques (2), ne semblent avoir 
été que des recueils assez secs, des collections de notes 
mises en ordre. Mais d'autres avaient certainement une 
forme liltéraire. Les Propos de Table ne rappelaient sans 
doute que de loin le Banguet de Platon : c’est un festin 
de pieux érudits, mais l’érudition devait y affecter des 
allures assez libres ect dégagées, ainsi que le prouve le 
passage sur les habitants de Pestum que nous avons 
déja cité. Il n’y ala rien qui sente le pédant pressé d’éta- 
ler ses connaissances, et le développement accordé a 
cette comparaison a évidemment pour objet d’éviter cette 
hate de mauvais gotit: le savant Aristoxtne cherche ἃ se 
donner des airs d’homme de loisir. Quant au style, il est 
assez diflicile d’'en parler au sujet d’ouvrages qui ne nous 
sont connus que par des citations: rien ne nous prouve 
jamais que ces citations soient lextuelles. Il semble cepen- 
dant qu'il n’ait mangué ni d'abondance, ni d’une cer- 
taine recherche. Le Dialogue d’Archytas et de Polyar- 
chos (3), qui nous a été conservé par Athénée, développe 
avec un certain agrément un des lieux communs de la 
sophislique grecque : [65 plaisirs sont des biens, ainsi 
quen témoigne l’instinct naturel: les vertus sont une 
invention de législateurs envicux, préoccupés de niveler 


(J) Fr. 17-24. 
(2) Fr. 83-84. 
(3) Fr. 45. 
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(¢u.02iGev) la race humaine. Pour éviter, dans un pareil 
sujet, un tour trop sévére, Aristoxe¢ne multiplic les exem- 
ples. Les tyrans des Perses, des Lydiens et des Medes 
sont tous cités ἃ la file ; les divers objets de volupté sont 
complaisamment énumérés: mets et boissons, parfums 
et encens. vétements ct tapis, vases ct vaisselle précicuse. 
Ilya la, avec moins de fantaisie, un peu de Vallure de 
Platon. Quelques expressions rappellent méme assez 
directement le maitre du dialogue philosophique, ct ne 
peuvent, pour cette raison, ¢tre imputées ἃ Athénée : un 
homme heurewr (1) (εὐτυχοῦς), les choses quadmire la 
nature humaine (τὸν θαυμαζομένων ὑπὸ τῆς ἀνφοωπίνης 
φύσεοςΞ): les législateurs ont fait sergir les vertus (ἀναχύψαι 
πεποιτήχασι). Malheureusement Aristoxene ne dit jamais 
(du moins chez Athénée) les vertus, mais Tespece ver- 
tueuse (τὸ τῶν ἀρετῶν εἶδος), ni les hommes, mais le 
cenre humain (τὸ τῶν CIID TOY δος), ni l'ambition, mais 
le genre ambitieux (τῷ τῆς πλεονεξίας γένει). Cette figure, 
qui apparait chez Platon, mais discrétement, comme un 
rappel d’abstraction au milieu d'un développement tout 
en images, est ici répétée hors de propos et donne au 
style un caractére assez pédant. D’autres expressions con- 
courent ἃ cet effet: les unes sont de simples lourdeurs ; 
cerlaines sont trop directement empruntées ἃ la langue 
philosophique d’Aristote ; le plaisir est la fin (τέλος) de la 
richesse; la matitre (d'une chose) en est le sujet 
(ἡ ὑποχειμένη ὕλη). On sent Phomme qui s’efforce ἃ parler 
librement, a laisser courir son regard sur le monde exté- 
ricur, sans parvenir a s’y intéresser. L’homme a prin- 


(1) Le bonheur étant, dans cette acception, l’indice de la liberté 
dune dime hien née. 
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cipes et ἃ théories perce sous la parure de Vélégant 
viveur; le sourire va mal ἃ la physionomie tendue et 
soucieuse d’Aristoxéne. 

Mais si son effort n'est pas absolument heureux, il n’en 
est que plus sensible. Ila voulu « éerire », il a soigné le 
style. Aristote en faisait autant et arrivait, dans ceux de 
ses ouvrages qu il destinait ἃ la publicité, ἃ une précision 
aisée qui n’est pas sans agrément. Il y a plus de recher- 
che et de travail chez Aristoxtne; mais Plutarque, qui n’y 
regardait pas de sipres, s’y est laissé prendre ; il cite /1) 
les ouvrages historiques d’Aristoxtne dans une liste 
de chefs-d’ceuvre qui comprend aussi Aristote, Hérodote, 
Xénophon et Hlomére ; « voila, dit il, la bonne histoire 
« qui n/altriste pas, ne nuit pas, et ajoutea la beanté des 
« actes la puissance et la grace du style ! » Cette dernitre 
appréciation est bien indulgente ; l'autre éloge a de quoi 
nous surprendre aussi, car le peu que nous connaissons 
des ouvrages historiques d’Aristoxéne nous donne, au con- 
traire, Vidée d'un moraliste non seulement sévere, mais 
grincheux et soupconneux. Pythagore et Archytas sont 
épargnés, bien entendu, et deviennent des modéles de 
toutes les vertus. Mais il faut voir comment sont traités 
Socrate et Platon ! 


ΧΙ 


Socrate (2) a été 16 disciple du physicien Archélaos, et 

: 5 
un peu plus qu'un disciple. IL était grossier, ignorant οἱ 
sensucl, mais ne fit cependant jamais tort & personne (3). 


(4) Non posse, 10, p. 465 B-C. 
(3; Fr. 23-31. 
(3) Tel est le sens de l’expression ἀδικία οὐ προσῆν (Fr. 27) 
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Plutarque, qui loue ailleurs la bienveillance d’Aristoxtne, 
cite justement cette phrase, avec sa restriction finale, 
comme un modéle de perfidie (1). Le méme Socrate aimait 
Vargent (2); dans la colére, il ne se connaissait plus. Enfin, 
il fut bigame, ayant épousé, oulre Xantippe, Myrto, la pe- 
tite-fille d’ Aristide (3). On se demande comment un homme 
sérieux a pu accucillir d’aussiabsurdes racontars. Mais il 
faut remarquer d‘abord que toute la vie de Socrate n’était 
sans doute pas écrite sur ce ton. Ces étranges médisances 
ont été recucillies en raisonde leur étrangetéméme ctrien 
ne prouve qu’Aristoxéne n‘ait pas loué, en d'autres passa- 
ges, les vertus de Socrate. Nous savons, en outre, que 
Yopinion publique avait été tres sévéere pour Socrate et 
Vavait étrangement meconnu. 1] est certainement contre 
toute vraisemblance qu il ait étudié longtemps la phy- 
sique, puisquwil ne s’intéressait pas ἃ ce genre de 
recherches; mais Aristophane ne nous le montre-t-il pas, 
contre toute vraisemblance également, adonné a l’astro- 
nomic et ala météorologic ? Le détail que notre auteur 
ajoute ici n’est peut-étre pas de son invention non plus ; 
la laideur de Socrate pouvait fort bien ne pas l’avoir pré- 
servé de la médisance athénienne ; ct, d’ailleurs, l’insi- 
nuation est moins malveillante que nous ne sommes 
portés ἃ le croire aujour@hui. Quant ἃ la triste pceinture 
qu'il nous fait du caractére de Socrate, il courait ἃ ce sujet 
de méchants bruits : lattitude de ce doux apdtre de la 
raison ¢tait trop simple et trop modeste pour plaire ἃ la 
foule. 1] était lui-méme le premier ἃ se calomnier, ἃ ac- 
cepter avec un sourire les jugements défavorables. On 

(4) De Her. mal., 9, p. 438 (Ὁ. 

(2) Fr. 26. 

(3) Fr. 27. 
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connait Panecdote, rapportée par Cicéron (1), de sa ren- 
contre avee Zopyre, le sévere diagnostic du physionomiste, 
le rire impertinent d’Alcibiade, et la réponse narquoise 
du philosophe: « Tel fcélats en effet; mais la philosophie 
ma guéri, » Le valgaire prenait au pied de la lettre de 
pareilles réponses. Spintharos, le vieil artisle, pouvail fort 
bien pensercomme le vulgaire. Cestlut qui a transmis a 
son fils ces échos des rues d’Athénes : Aristoxene Lui- 
méme déclare avoir appris de lui Vextraordinaire propen- 
sion de Socrale ἃ Ja colere. Le reste doit venir de la méme 
source. Arisloxene a trop fidelement obéi ἃ la morale 
pythagoricienne : il a trop respecté son pire. Et surtout 
ila complétement méconnu Vélévation et la pureté native 
du caraclére de Socrale; il n’a pas compris qu'un homme 
wussi bien né n’avail pas besoin de s’enfermer en des prin- 
cipes rigides, de se draper de verlu, de ne parler que par 
maximes, sentences ΟἹ mots historiques. La liberté d’allu- 
res et de langage de PAthénien a étonné οἱ dérouté le 
Pythagoricien de Tarenle ; moraliste intransigeant, Aris- 
toxene n’a pas su voir tout ce qui entrait, dans le sourire 
un peu ironique de Socrate, de condescendance et de pitié 
pour la nature humaine. 

Platon est moins malmené ; encore le voyons-nous 
accusé davoir copié sa République dans les Antilogies de 
Protagoras (2), οἱ d’avoir voulu briler les écrits de Démo- 
crite (3).C’est qu’ Arisloxtne aime assez a ravaler les cloires 
consacrées, au profit de gloires inconnues dont il est lin- 
venteur. Ne rapporte-t-il pas de méme que c’est lauléte 
Chrysogonos quia écrit le livre de la République d'Epi- 


(1) Tuse., IV, 37, 80. — De fato, IV, 10. 
(2) Fr. 33. 
Ὁ εἰ. 23. 
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charme (1)? Dire du nouveau, se singulariser ou se spé- 
cialiser, tel fut Pun de ses soucis dominants, tres finement 
relevé par Adraste (2). Il s’agit avant tout de ne pas res- 
sembler aux autres disciples d Aristote, en qui Aristoxene 
voit toujours des rivaux; nous savons combien fut grand 
son dépit de n’avoir pas été classé le premier par le maitre 
expirant. Travailleur acharné, esprit appliqué ct conscien- 
cieux, Aristoxeéne semble avoir gardé jusqu’a lage mur 
des ambitions de bon ¢leve. C’est pour cela qwil veut a 
toute force se distinguer de ses condisciples, c'est pour 
cela aussi quil préte sans difficulté ἃ Platon Vintention 
de se débarrasser d’un rival en élouffant sa mémoire. 
Est-ce également pour dire du nouveau qu'il fait assis- 
ter Platon ἃ labataillede Tanagra (3), qui cut lieu avant 
sa naissance 71} semble qutl y ait ici quelque confusion, 
née peul-étre dune lecture trop hative du Banquet, ott il 
est question de la conduile de Socrate dans cette guerre. 
Aristoxtne aura mal pris sa note, οἱ comme c'est au fond 
un étranger, quin’a pas appris Vhistoire de la Grice dés 
sa premitre enfance, ilne s'est pas apereu de son erreur 
chronologique. IL faut remarquer d'ailleurs que les histo- 
riens anciens, privés de nos recucils de documents, fort 
dédaigneux, en outre, des travaux de leurs prédécesseurs, 
n'étaient pas garantis contre de semblables bevues. Chacun 
deux recommencait tout le travail pour son propre 
compte, étudiait les sources, compulsait les récits, écou- 
tait les témoins encore vivants. Cetle méthode a réussi ἃ 
Thucydide ἃ cause de la valeur exceptionnelle de son 


(1) reso: 

(2) Proci,, Ad Tim., p. 193. : « Aristoxéne nélait’ pas musicien 
« dans dame; dire du nouveau, voila son grand souci. » 

(3 Fr. 32: 


Ἀν 
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esprit. Aristoxéne, moins clairvoyant ef moins scrupuleuy, 
naeété quun historien meédiocre, sujet ἃ des erreurs mia- 
térielles assez lourdes, trop préoccupé de morale pour 
juger avec impartialité, et d’un caractére trop raide pour 
comprendre la varicté des ames. Il a done été fort bien 
Inspire en se vouant ἃ Pétude de la musique. Crest la le 
terrain sur lequel il ne craint aucune concurrence, etec'est 
la que, grace ἃ ses disposilions naturelles, ἃ sa culture 
musicale el a ses connaissances philosophiques, il sut 
édilier une théorie vraiment originale et puissante. 


All 


Leouvrage d'Aristoxéne sur la constitution des gammes 
nous est parvenu divisé en trois livres. Le premier de ces 
livres contient : 

19. Une courte introduction qui donne Ja définition de 
la science harmonique ct la liste des faits qu'elle devra 
étudier ; mouvement de la voix, montée et descente, aigu 
et grave, limites de Vaigu οἱ du grave, intervalles, grou- 
pes dintervalles (systémes), nature de Ja mélodie, mou- 
vement conjoint et disjoint, genres, maniére de combiner 
les intervalles, modes, mélanges des genres, sons et tona- 
lités 5 

2 Un exposé éléementaire of les différents phénoménes 
sont analysés & peu prés dans Vordre qui vient d’étre 
dit. La question de la contiguité n’est pas étudiée ἃ son 
rang. Elle est rejctée a la fin ct s’accompagne alors de cette 
remarque (1) quil nest pas facile de donner une défini- 


(1) Harm., I, p. 27; — p. 29. On retrouve encore (Harm., II, 
p. 43) lexpression ἢ περὶ τὰ στοιχεῖα πραγματεία. 
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tion de lacontiguité dans l’exposé des principes {ἐν ἀρχῇ). 
On saura au juste & quoi s’en tenir dans les Eléments 
(ἐν τοῖς στοιχείοις). Ces expressions sont empruntées a [ἃ 
langue d’Aristote : on lit au début de la Physique qu'une 
science compléte va des premiéres causes ou des premiers 
principes jusqu'aux éléments. Les éléments sont les 
parties constitutives de la réalité ; ils résultent eux- 
mémes du jeu des causes ou de la réaction mutuelle des 
principes : ainsi le chaud combiné avec le sec donne un 
élément qui se nomme le feu 3 combiné avec humide, 
il produit un autre élément gui est lair, etc. De méme, 
Aristoxtne distingue les conditions premiéres et essen- 
tielles de la musique, οὗ les éléments, conformes ἃ ces 
conditions, qu’ils‘agit ensuite de groupersuivant cerlaines 
lois. Gest done avec raison que Westphal donne ἃ ce 
premier livre le nom de Principes (1) (Ta ἐν ἀρχῇ) et τύ- 
serve ἃ ἀπὸ seconde partie de Vouvrage le titre 416- 
ments (Szoryez). A la fin des Principes se trouve une 
liste, @ailleurs assez confuse, des postulats nécessaires 
a Vétude des Eléments (2). 

Cette seconde partie n'est pas le second livre de nos 
manuscrits, ot! ’on rencontre : 

l°Un préambule général, d’un caractére philosophique, 
dont objet est de réfuter certaines critiques que Von 
avait adressées ἃ Aristoxene ; 

2° Une nouvelle énumération des parties de lharmo- 


(1) Je ne crois pas que lon puisse rien conclure de la mauvaise 
lecon πρὸ τῶν ἁομονιχῶν στοιχείων qu'on lit dans le manuscrit Barte- 
rinus. — Cf. Marguarpt, Aristovenus, p. 360 et suiv. 

(2) 1] n’est pas nécessaire de retrancher de ce premier livre l’énu- 
mération de principes qui le termine, et qui devait former la transi- 
tion au second livre. Cf. Von Jan, Philologus, XXIX, 300. 
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nique, beaucoup plus simple que celle du premier livre, 
mise dans un ordre dilférent et remarquable, en outre, 
par Vadjonclion d'un chapitre sur la composition musi- 
cale. L’harmonique se trouve ainsi divisée en sept 
parties 5 

3° Une vive attaque contre les maitres de musique 
arricrés qui se bornent ἃ des exercices de notation musi- 
eale ou ἃ Vétude de Iaulos ; 

4°Une analyse des différents faits musicaux, pareille 
a celle du premier livre, mais incomplete. Aristox¢ne ne 
revient que sur quelques points délicats: les intervalles, 
les genres, la conliguité, la valeur exacte des intervalles 
consonants. Vers Ja fin de cette analyse sont énoncés 
les postulats que nous rencontrions ἃ la fin de la premiére 
partie, mais ils sont ici réduits ἃ deux. 

Il est clair que nous avons ici des notes prises en vue 
dune seconde année de cours. Aristoxéne a_profité de 
Vexpérience de Venseignement; il sait les reproches qu'on 
lui a faits, les endroits ot on Fa arrété: « Plusicurs, 
dit-il, n'ont pas compris. — Ona été embarrassé ici..., 
etc. » Il se demande (4) 51} a bien fait d’évaluer, dans 
les Principes, la quarte ἃ deux tons οὗ demi, et essaye de 
se justifier. Westphal scinde ce second livre en deux 
partics : la reprise des points déja étudiés dans le pre- 
micr livre lui parait appartenir ἃ un second ouvrage, le 
reste ἃ un troisi¢me ott le plan méme aurait été changé. 
Mais ce plan nouveau est bien le plan suivi dans la der- 
nitre section du second livre : Aristoxtne commence bien 
par étude des genres, et sil n’en dit que quelques 


(4) P. 56. Cette définition est donnée, d‘ailleurs ἃ titre provisoire, 
dans la premiére rédaction, p. 2+. 
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mots, c’est parce qu il est impossible d’en dire davantage 
en l'absence de toute définition de Vintervalle et du 
systeme. Quant ice qui suit, il y a naturellement des 
lacunes, puisque ce ne sont la que des notes complé- 
mentaires, mais rien qui contredise ἃ Vordre indiqué au 
début. Nous verrons donc dans ce second livre tout entier 
un recueil de notes destinées ἃ une seconde édition, orale 
ou écrite, du premicr ouvrage (1). 

Le troisitme livre contient d’abord des fragments 
d'une seconde rédaction, ce sont des éclaircissements 
destinés aux auditeurs embarrassés ; il s’agit de la 
contiguité des intervalles, qui, si elle n'est pas bien com- 
prise, empéche de saisir convenablement les deux modes 
d’enchainement des tétracordes, par conjonction ou par 
disjonction, et aussi la vraic nature des intervalles sim- 
ples. Aprés ce préambule, Aristoxine établit que seuls 
les deux sons intermédiaires d'un tétracorde sont varia- 
bles, puis il étudie les lois de la combinaison des 
intervalles, en une série de théorémes quil nomme 
προδλήμαται. Nous avons ici la seconde partie de l’ou- 
vrage (2), qui doit s‘intituler les £/ements. Malheurcu- 
sement elle s'‘arréte court au moment d’aborder létude 
des modes. 

Suivant en cela [exemple d’Aristote, Aristoxé¢ne avait 
fait précéder son étude théorique d'une étude historique 


(1) Westphal admet encore un autre ouvrage, divisé en six par- 
ties seulement, d’apres un passage d’Aristoxene (dans le de Musica) 
ou sont énumérées six parties en effet. Mais rien ne prouve que 
cet ouvrage ait réellement existé, et dans tous les cas il n’a point 
laissé de traces. L’hypothése de Westphal est donc inutile. 

(2) Cette seconde partie est également postérieure ἃ la premiére 
rédaction des Principes, comme le montre le vocabulaire. Voir le 
Lexique d@ Aristoxéne aux mots Εἴδος, Σχῆμα, Τόνος. 
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ot} Glaient examinées les solutions proposées jusque-l 
au probléme musical. Nous ne savons si cel ouvrage, au- 
quel il est fait allusion au début de la premié@re rédaction 
des Principes (1), porlait un titre spécial: i] ne nous en est 
rien parvenu. Nous possédons en revanche dabondants 
extraits dun autre livre d’Aristoxt¢ne sur Uhistoire de’ la 
musique :cest Plutarque qui les a découpés pour les in- 
sérer dans le gauche dialogue intitulé Hest λΙουσιχῆς. Ces 
extrails, complétés par quelques passages de Porphyre, 
Athénée οἱ Thémistius, nous donnent une idée de la mu- 
sique grecque assez différente de celle que nous pouvons 
nous former &laide du traité d’Marmonique. C'est ce qui 
fait leur prix. Nous ne savons ailleurs 5115. sont tirés, 
comme le veut Westphal, des Prapos de Tah/e, ou du livre 
sur la Musique, ou de quelque autre ouvrage historique (2). 

Entfin il faut noter que nous retrouvons la doctrine 
d’Aristoxtne dans un certain nombre de manuels de basse 
époque, mélée en général ἃ d’autres emprunts. 

Cléonide est le plus fidéle de ces compilateurs, quoiqu il 
ait déji abandonneé le plan d’Aristoxéne; viennent ensuite 
Bacchius et Gaudence, enfin Nicomaque, qui est surtout 
pythagoricien, et Aristide Quintilien, qui ἃ connu, sans 
doute indirectement, des traités antérieurs ἃ Aristoxéne. 

La rythmique est représentée par un important frag- 
ment, publié en 1785 par Morelli, et qui est devenu, 
depuis Westphal, la pierre angulaire de la métrique gree- 
que. Ce fragment semble, d’aprés la premiére phrase, 
former le début dune seconde partie ; et les questions 
qui y sont traitées rentrent dans la catégorie des Eleé- 


Gy Hann... 1, p. 2, 1. 29. 
(2) P’aprés le vocabulaire, cet ouvrage serait antérieur au Trailé 
dHarmonique. Voir le Lexique au mot Tovos. 
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ments. Les Principes de rythmique, qui devaient précé- 
der, ont disparu, mais Bacchius, Psellus et Marius Vic- 
torinus nous en ont conservé deux passages relatifs, Pun 
a ladéfinition du rythme, l’autre au choix d’une unité. 
Le fragment des Eléments rythmiques est @une ordon- 
nance beaucoup plus claire et plus simple que les E/é- 
ments harmoniques ; cet ouvrage semble appartenir ἢ une 
période de maturité, ot Aristoxténe, aprés avoir essayé 
sa méthode surla mélodic, était arrivé ἃ la posséder com- 
plétement. Et comme d‘ailleurs nous savons que pour lui 
Vharmonique était la plus élémentaire et la premiére des 
sciences musicales, nous sommes assez portés ἃ croire 
qwil a suiviaussicet ordre dans la composition des ou- 
vrages. Enfin il y a dans la Rythmique une allusion au 
traité d’Harmonique (Ὁ. 286 Mor. § 14 West.), tandis que 
VHarmonique parle bien des rythmes en certains en- 
droits, mais non d'un ouvrage quileur serait consacré. 

Ce fragment rythmique, copié par Psellus et transcrit 
encore, avec quelques variantes, dans un manuscrit de 
Paris (1), s'arréte court au milieu de l'étude des mesures 
de différentes longueurs. Nous ne savons quelle (αἱ! 
Pétendue et la portée du traité complet. La doctrine 
rythmiqued’Aristoxtne nesemble pasavoir eu grand succes 
dans lantiquité (2) : il n’en subsiste que quelques bribes 
chez Bacchius et Gaudence, et des traces assez doutcuses 
chez Aristide Quintilien. Un fragment d'un ouvrage spé- 


(1) Par. 3027. 

(2) Les éditeurs alexandrins semblent bien avoir divisé les textes 
des lyriques en cola, c’est-a-dire en mesures compos¢es, suivant 
les principes aristoxéniens. Mais on reléve aussi dans leurs édi- 
tions des infractions ἃ ces mémes principes, Voir en particulier 
Biass, Bacchylidis Carmina, p. NXV. 
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cial sur VOnité de temps nous a été conservé par Por- 
phyre ΣΙ renvoie (res clairement ἃ PHarmonique. 

Nous naurions, pour préciser les doctrines rythmiques 
d'Aristoxténe, que quelques remarques éparses dans les 
traités @Héphestion ou de Marius Victorinus, si lon 
navait découverl récemment, dans les papyrus d’Oxyryn- 
chos, un important fragment, qu’on a pu attribuer sans 
hésitation ἃ Aristoxtne en raison du vocabulaire. L’auteur 
y Cludie une question qui ne touche pas ἃ la rythmique 
proprement dile, mais ἃ la réalisation du rythme par des 
mots: dans quelles séries peut-on insérer un groupe de 
syllabes comprenant une breve entre deux longues 
(- τ —)? Aristoxtne peut fort bien avoir ajoulé ἃ son 
ouvrage un chapitre sur la composition rythmique, 
comme ilavait fait pour FHarmonique. Mais nous n’avons 
pas la une partie de ce chapitre : le vocabulaire encore 
mal fixé (le mot de (rmps est pris dans le sens de syl/abe) 
prouve clairement que la Rythmique n était pas encore 
composée au moment ott fut écrit le fragment d’Oxyryn- 
chos. Il faut done songer ἃ un ouvrage spécial sur la 
Composition rythmigue, analogue ἃ ce traité sur la Com- 
position meélodique dont parle Pappos (4), et que plus 
tard Aristoxéne fit rentrer dans son grand ouvrage théo- 
rique. 

Tels sont, avec quelques courts fragments des ouvrages 
dont nous citions plus haut les titres, les restes de la 
grande cuvre qui valut ἃ Aristoxéne le nom de musi- 
cien (2). Ces restes sont assez abondants οἱ fort impor- 


(1) Porpn., p. 298. On sait que le commentaire de Ptolémée qui 
nous est parvenu sous le nom de Porphyre est attribué aujourd ‘hui 
a Pappos. 

(2) Suivant la remarque de M. Reinach, cette épithéte n'avait 
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tants; le style d’Aristoxtne, dépouillé de toute prétention 
littéraire, devient ici net, incisif, d’une aveuglante 
clarté ; les divisions du pian, Jes liaisons des idées sont 
marquées avec insistance. Aussi est-il assez facile de re- 
constituer, dans son intégrité, la théorie d’Aristoxene sur 
la musique. Mais, avant de porter un jugement quel- 
conque sur cette théorie, il importe de savoir quel était 
le probléme οἵ quelles solutions en avaient été proposées. 


d’abord pour objet que de distinguer Aristox¢ne de ses nombreux 
homonymes. Par la suite elle devint honoritique ; Théophraste 
lVemployait déja. (Festschrift fir Gomperz, p. 78.) 


II 


PREMIERE SOLUTION DONNEE AU PROBLEME 
DE LA MUSIQUE: LES PYTHAGORICIENS 


= 


. Situation particuliére du probléme. Caractere subjectif de Vart 
musical. — [L. Sa signification mathématique. — Ill. Les Pythago- 
riciens: leur philosophie. — IV. Les trois premieres consonances 
identifies ἃ trois rapports numériques. — V. Lerapport du ton et 
la proportion harmonique. — VI. Recherche des rapports corres- 
pondant aux autres intervalles. Principes qui dirigent cette 
recherche. — VII. Evaluations de Philolaos et d’Archytas. — 
ὙΠ]. Le son ramené ἃ la vitesse. — IX. Les vibrations. — X. Expli- 
cation physique du phénomene de consonance. 


La musique est, parmi tous les arts, celui qui a le 
plus occupé les philosophes et les savants depuis 
Yantiquité jusqu’a nos jours; et on a volontiers fait 
une étude spéciale des questions qui se posent ἃ son 
sujet, comme si elle obéissait 4 des lois qui lui fussent 
propres et exprimait une beauté d'un ordre particulier. 
Cest que la musique ne cherche pas, ou tout au moins ne 
prétend pas chercher son modtle dans la nature. Un 
peintre ou un podte arrivent, par des moyens différents, 
a nous donner une image plus ou moins fidéle de la vie. 
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Ce serait certes une erreur grossiére que de croire leur 
mission terminée la. Aristote, qui fait de imitation, c’est- 
a-dire de la représentation du τόθ], le principe de la 
poésie, donne a ce principe, dans sa Poélique, une portée 
supéricure ; le potte imite la réalité, mais c’est une réalité 
débarrassée du hasard, et par la le poéte fait cuvre 
« plus séricuse » et plus philosophique que Vhistorien. 
Celui-ci, en effet, cherche & savoir quelles furent les 
paroles ou les actions de tel personnage a tel moment de 
sa vie; le poete, au contraire, nous fait assister aux événe- 
ments d'une existence imaginaire, ¢’est-a-dire généralisée. 
Il se propose comme objet de son étude, non plus un per- 
sonnage réel, mais un caractére vrai, οἵ emploie toutes les 
forces de son intelligence et de son intuition ἃ creuser ce 
caractére, c’est-a-dire ἃ en déduire toutes les conséquences 
— idées, sentiments, désirs, attitudes, actions — qui, dans 
le jeu ordinaire de la vie et du hasard, passeraient ina- 
percues ou ne pourraient se développer. Ce qu il atteint, 
οἶος done la réalité encore, mais exaltée, avivée, com- 
plétée de telle sorte que toutes les virtualités qu'elle 
enferme soient devenues des actes, que tout le possible 
y soit réalisé : c'est, en quelque sorte, le surrée/. ΠῚ n’en 
est pas moins vrai que son point de départ est dans la 
réealiteé, 

Mais il est un art qui a toujours tenu en échee la 
théorie de Vimitation : c’est la musique. Ici, en effet, 
on ne sait quel objet réel il faut rapprocher de Pcu- 
vre d’art pour instituer la comparaison avee la nature. 
La musique n’est une image ressemblante ni du 
monde matéricl ni du monde moral. Si les bruits de la 
nature y apparaissent, c'est transfigurés a tel point que 
le probleme n’est pas d’apprécier la ressemblance, mais 
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Wexpliquer la reconnaissance ; il cn est de méme pour 
les accents de la parole humaine, que la musique as- 
treintaux lois de la gamme ct ἃ la logique de la mé- 
lodie, ce qui revient adire quwelle les rend méconnats- 
sables. Et quant aux sentiments humains, si lon peuta 
la rigueur soutenir que la musique les exprime, il est a 
peine besoin de faire remarquer que celle expression est 
toute symbolique Σ un sentiment humain n’est pas un 
do ni un da, ilest un sentiment, et la musique ne peut 
lévoquer quien vertu de Vassociation des idées. La mu- 
sique na pas, dans la nature, de modéles directs et pro- 
chains. C’est pourquoi elle a toujours fait exception dans 
Vesthélique: tandis que tous les autres arts reposaient sur 
limitation plus ou moins fidtle ou généralisée de Vob- 
jet, la musique restait cantonnée ct comme prisonni¢re 
dans la subjeclivité. Seule parmi tous les arts, elle sem- 
blait ne mettre en jeu que des sensations physiques sans 
rapport avec la réalité, sources W’impressions toules per- 
sonnelles et affranchies de tout controle de la raison. 
De la le souci des philosophes anciens, de ceux-la sur- 
tout qui se préoccupaient de morale et de politique : la 
musique a sur les ames une action puissante, dont il 
faut surveiller les effets, au méme titre que ceux de la 
bonne ou mauvaise hygitne et de la gymnastique. 
Ne nous ytrompons pas en effet. Si la musique tient 
une si grande place dans la cité idéale de Platon ou 
dans la politique d’Aristote, ce nest pas gue ces phi- 
losophes la mettent au-dessus de tous les autres arts, 
c'est sculement qu ils lui accordent une influence morale 
dont les autres arts sont dépourvus en raison meme de 
leur objectivité. La musique ct ses diverses parties, 
modes et rythmes, sont des breuvages salutaires ou vé- 
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neneux, quil faut recommander ou interdire, ou pres- 
crire dans certains cas, comme des remédes ἃ certaines 
maladies de ame; on connait les discussions de Platon 
eld’ Aristote sur Vemploi des différents modes, querelles 
de médecins ou, si Von veut, d’éducateurs, mais non 
d'artistes. 


If 


Loin d’étre le plus élevé des arts, la musique serait 
done, pour les philosophes, le plus bas, elle serait con- 
finée dans le domaine de la sensation, ferait partie 
du régime de Vame et serait toujours soumise ἃ un 
intérét moral immédiat si elle ne prenait sa revanche 
dun autre coté et ne regagnait d'un seul coup un 
privilege unique et une éminente dignité. La décou- 
verte, due, selon la tradition, ἃ Pythagore, de rap- 
ports fixes entre les longueurs des cordes qui donnent 
Voctave, la quinte ou Ja quarte, fut le point de départ 
dune vaste théorie, mathématique et mystique a la fois, 
quia séduit Pantiquilé presque entitre et bon nombre de 
philosophes dans les temps modernes : Leibnita croit 
encore que la musique est un « calcul inconscient », et 
Kant (1) appelle la forme musicale « une forme mathéma- 
tique qui ne se traduit pas en concepts déterminés ». 
Si Voreille trouve entre deux sons une certaine parente, 
une affinité que Pon exprime généralement par le mot de 
consonance, cest que ces deux sons correspondent a 
deux nombres déterminés et simples. Tel est, dans toute 
sa généralité, le principe dont s‘inspirent et les Pythago- 


(4) Kritik der Urtheilskraft, p. 204. 
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riciens dans leur culte du nombre, et Platon dans sa 
cosmogonie, el Euler, et Nant, eb Hegel, et plus dun 
adepte contemporain de la « gamme naturelle ». St done la 
musique est, dun οὐϊό, le moins représentalif et le plus 
émotif des arts, elle est, @autre part el en méme temps, 
celui qui fait appel aux notions tout abstraites de la quan- 
tilé pure. La musique semble toucher ainsi aux deux 
poles de notre vie morale, excitant, d'un οὐ, des senti- 
ments soustraits a tout controle de la raison, exercant, de 
l'autre, cette méme raison ἃ une perpétuelle application 
du principe didentité. Art de lasensation, et par elle du 
sentiment, et en méme temps art du nombre, telle fut, 
pour les anciens, Jusqu’a Aristoxéne, toute la musigue. 

Cest la haute signification mathématique de Ja mu- 
sique qui fixa dabord Vattention des philosophes : c’est 
en verlu de la régularité méme de ses rapports numé- 
riques que les Pythagoriciens recommandaient l'étude 
dun art le plus propre, selon eux, ἃ assurer Péquilibre 
de Vesprit. Ce n'est que plus tard, au temps de Platon, 
que les effets moraux des différents modes musicaux, 
cest-a-dire les sentiments suggérés, deviennent Vobjet, 
non pas précisénent de Pétude du philosophe, mais de la 
preoccupation du législateur. 


ΠῚ 


On connait la destinée de la philosophie pythagori- 
cienne. Cette doctrine, beaucoup plutét religicuse οἱ 
morale que philosophique, fut d’abord la propriété de 
sectes fermcées, qui étaient en méme temps de puissantes 
associations politiques. Ce sont lales temps héroiques et 
légendaires, sur lesquelsnous savons beaucoup de choses, 


48 ARISTOXENE DE TARENTE 


mais nous les savons loules mal: car Jamblique, Diogéne 
Laérce, Aristoxtne lui-méme, semblent brouillés avec la 
chronologic, et assez mal informés des dogmes. 

On entrevoil seulement, ἃ travers leurs récils confus 
etleurs aneedoles rebattues, un ensemble de préceptes 
etde regles, qui tracaicnt ἃ Vhomme une « vie pytha- 
gorique », de méme qu'il y eut une vie orphique: la 
justice, Vordre, Pamili¢, Vabstinence, la géométrie et Ta 
musique sérieuse, faisaient partie intégrante de cette vie, 
et le tout reposait sur deux croyanees fondamentales, 
irréductibles Pune a Fautre et sans doute @origine tres 
différente : la métempsycose et Ja vertu du nombre. II 
nous est impossible de préciser le sens de cette dernitre 
formule, ΟἹ il est probable qu’on se tromperait en vou- 
lant préciser oulre mesure. Car les premiers Pythagori- 
ciens semblent avoir seulement saisi des correspondances 
mystcéricuses entre les nombres et les choses, quils se 
transmellatent comme des formules magiques, sans cher- 
cher ἃ les éclaircir, sans se demander si les nombres 
élaient les choses mémes ou seulement leurs modéles, 
5115 existaient dans l’espace ou hors de lespace, ct s’il 
valait mieux dire que le monde imilait les nombres ou 
participail due nombre. Toutes ces distinctions entre la 
mati¢re et la forme, Pétendue et Vinétendu, Pimmanent 
et le transcendant, supposent un développement de la 
dialeclique qui ne s’accomplit qu’au cours du_vé sitcle, 
c’est-a-dire au moment méme oit les sectes pythagori- 
ciennes étaient chassées de leur terre natale par une 
révolution, et ott la doctrine allait changer de nature en 
changeant de patrie. Sans aller {πα ἃ soulenir, avec 
Jiose, qu Arislote a eréé de Loutes pitces lameétaphysique 
pythagoricienne pour la réfuter, en la tirant dailleurs 
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des wuvres de Platon, on peut cependant affirmer que la 
pensée de Pythagore n’était métaphysique qu’a un faible 
deeré. I] confondait simplement les nombres avec les 
choses, parce quil ne savail pas distinguer Vabstrait du 
concret ; par une sorte dontologisme ἃ rebours, il attri- 
buait au monde réel ce qui appartient ἃ VPesprit. Rien 
de plus habituel que ces méprises chez les plus an- 
ciens philosophes grees : frappés, ἃ la vue de l'univers, 
comme d’un ¢blouissement, ils ne savent pas distinguer 
les données des sens de celles de la raison. Il faut des- 
cendre jusqu’a Anaxagore et ἃ Platon pour trouver 
lEsprit ou PIdée nettement opposée a la Matiere; ce 
fut Platon, en particulier, qui reprit ἃ son compte la 
croyance pythagoricienne ἃ la vertu du nombre et en 
fit un systtme. 


IV 


L’acoustique pythagoricienne, qui seule nous intéresse 
ici, partit de ’'expérience fondamentale du monocorde : 
en mesurant les longueurs des cordes qui donnent 
les trois consonances d’octave, de quinte et de quarte, on 
‘trouva entre ces longueurs des rapports fixes et définis : 
7,33. Telle fut la découverte de Pythagore (1). Rien 
ne nous autorise ἃ supposer quil ait connu également 
le rapport ; (3: 3), qui représente Je ton majeur, c’est- 
a-dire l’excés de la quinte sur la quarte. Ilse déduit 
directement des précédents, mais ἃ la condition que 


(1) Nic., Man., 6.6; 6. 10. — Prot., Harm., 1, 8; — ΤΙ, 12. — Ar. 
Qu., III, 2, p. 116. —— Tuton Sur., Mus.,42, p.59; 13, p. 61; 16, p. 71. — 
La méme expérience, faite avec des tubes sonores, est relatée dans 
Nic., 10, p. 19; — Tu&ton, pp. 57, 60, 61, 66; — Porpn., 216. 
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lon sache qu'une différence d'intervalles s'‘exprime par 
un guolfient de rapports ; et nous verrons que cette loi 
particulitre, si elle a été observée par un grand mathé- 
maticien comme Euclide, πὰ jamais été formulée 
expressément dans l’antiquité et qu’elle n’a pas encore 
d'action, en particulier, sur certains calculs de Philolaos. 
Nous ne pouvons donc la supposer connue de Pythagore 5 
et puisque les textes ne lui attribuent que la détermina- 
tion expérimentale des trois rapports de consonance, 
nous devons croire qu il s’en était tenu 1a. 

La découverte était d'importance, car, en ramenant une 
consonance ἃ un rapport numérique, elle faisait, pour 
ainsi dire, saisir et toucher, en un cas particulier, cette 
universelle correspondance des nombres et des choses, 
qui était pour les Pythagoriciens le secret méme de 
lunivers : la’ musique devenait, ἃ l’égal des mathéma- 
tiques, la science du nombre, mais du nombre concret, 
dont les rapports nous sont directement  sensibles, 
et l'on comprend le conseil que donne, en mourant, 
a ses élives, le Pythagore de la légende : « Travaillez 
le monocorde ». Car cet instrument, qui mesure les 
sons, nous permet d/atteindre par l’expérience certaines 
de ces hautes vérités mathématiques qui partout ailleurs 
ne se fondent que sur l’intuition. 

I] nous semble aujourd’hui que l'on devait tirer de la 
découverte de Pythagore des conclusions d'un autre 
ordre, plus modestes et plus précises. Nous aurions dit 
simplement que ce qui est consonance pour notre per- 
ception est lié, en dehors de nous, ἃ un certain rapport 
numérique, que la consonance est une illusion de notre 
ouie, une catégorie de notre sensibilité, un mode de 
traduction, propre ἃ la conscience, de ce qui dans le 
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monde matériel n’est qu'une relation de quantité. Autant 
de notions qui manquaient aux Pythagoriciens, comme 
elles manquérent ἃ presque tous 105 philosophes anciens. 
Pour eux, la perception n’est pas distincte des choses, 
elle n’a pas ses lois propres, et le monde extérieur tel 
qu'il nous est donné par nos sens n’est pas, ne saurait 
étre distinct de ce qu’il est en réalité. La relativité de 
la perception, affirmée par Démocrite et, ἃ ce qu'il sem- 
ble, par quelques disciples des Joniens, n’est admise par 
aucun philosophe des autres écoles, pas méme par Pla- 
ton, qui établit entre les Idées et les données de nos 
sens des intermécdiaires qui sont les choses, c’est-a- 
dire cesdonnées mémes extériorisées, ni par Aristote, aux 
yeux de qui le sensible ne se distingue du sentant qu’en 
logique, et non dans la réalité. Pour un Pythagoricien une 
consonance n’est pas une perception, elle est une chose, 
dont l’existence se concoit indépendamment de toute 
conscience et de tout organe sensible aux impressions 
sonores, et dont la réalité est aussi compléte que celle 
dela corde qui lui donne naissance. Remarquons, en pas- 
sant, que ce réalisme total est, avec le systtme opposé 
(idéalisme ou criticisme absolu), le seul soutenable en 
bonne logique; on ne voit pas pourquoi nous accorde- 
rions ἃ certaines sensations, plutdt qua d’autres, le 
privilége de représenter la réalité, pourquoi nous sanc- 
tionnerions ce que nous fournit la vue ou le toucher 
plutét que ce qui vient de Youie, et pourquoi, si un 
son ou une couleur n’est qu'une illusion, une sensation 
de résistance, ou méme la perception d'un mouvement 
nest pas une illusion encore: toute notre physique repose 
en réalité sur un postulat aussi commode que peu fondé; 
car il n’ya pas de raison pour accorder ἃ la matiére le 
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poids ou lacohésion, ou simplement|l’existence, plutét 
que la couleur, la saveur ou telle autre qualité : tout ce 
que nous sayons du mende extérieur nous vient des 
sens et doit partager leur fortune. Les Pythagoriciens 
étaient donc pleinement dans leur droit lorsqu’ils con- 
sidéraient le son comme une sorte d’étre, auquel la corde 
donne naissance dans certaines conditions, et plus tard 
les Stoiciens, qui faisaient du son un corps, exprimaient 
la méme idée dans leur langage matérialiste. Cet étre, 
sur la nature duquelles Pythagoriciens ne se sont jamais 
expliqués, présente cetle propriété curieuse d’élre déter- 
miné, conditionné par les dimensions du corps sonore ; 
il est comme l’expression musicale de ces dimensions 
et de leurs rapports mutuels : c’est un nombre réalisé, 
comme toute chose d’ailleurs, mais ici le nombre semble 
se révéler d’une manitre plus directe et plus immédiate 
gue dans tout le reste de univers, ot il se voile, on 
ne sait trop pourquoi, d’apparences ct d’emblémes. Le 
son est la chose numérale par excellence. 

Tel est le principe et le fond de Vacoustique pytha- 
goricienne. Elle devait se perfectionner de diverses 
manitres, ἃ la fois par lexpérience οὗ par le raisonnement. 


V 


Le rapport 2, que Pythagore ignorait sans doute, fut 
découvert d’assez bonne heure, puisque Philolaos le con- 
nait (1). Dés lors Voctave put se décomposer en une 
quarte, un ton ect une autre quarte, que lon fit corres- 
pondre aux nombres 6,8, 9, {2 : il est facile de voir que 


(4) Nic., Man., c.9, p. 17; c. 12, p. 27. — Bokcg, de Mus., UI, 5. 


LES PYTHAGORICIENS 53 


9 ome 
Ba es, δ - Ὁ ὃ --- Cette série donne done la 


valeur exacte des fractions qui représentent chaque in- 
tervalle de la gamme. Les Pythagoriciens, qui avaient 
lesprit mathématique, virent aussilOt que ces quatre 
nombres devaient étre ramenés eux-mémes a une loi 
unique et générale, qui expliquat leur apparilion ; ils 
tachérent de soumettre ces données de Vexpérience ἃ la 
nécessité mathématique. Cesta cct effort que nous de- 
vons l’invention de la proportion harmonique (1) qui relie 
entre eux les nombres 6, 8, 12: §=',_,. Sia=6, 
et 6 = 12, le calcul montre que m — 8. Combinée 
avec la proportion arilhmétique, qui pour les mémes 
valeurs extrémes donne m’= 9, cette relation devient 
le rapport musical (λόγος μουσιχός) (2). Mais il est facile de 
voir que ce prétendu rapport na pas l’unité d'une formule, 
et représente seulement la superposition de deux 
rapports distincts. Aussi bien, le probléme posé aux Pytha- 
goriciens (étant données certaines valeurs d’une fonction, 
retrouver la fonction) était-il insoluble pour eux ; la 
science moderne n/arrive ἃ la résoudre que dans cer- 
tains cas particuliers, ἃ l'aide des formules d‘interpolation 
de Lagrange ou de Newton (3). L’arithmétique ancienne, 
privée du secours de l'algtbre, ne pouvait exprimer une 
relation de quantités que par un rapport de quantités, 
et il était impossible de comprendre dans un rapport 
unique les quatre nombres de la série musicale. 


(1) Nic., Man., 8. — Jambi., de Nic., p. 151. — Nic., Ar., Π 22. 
(2) Jampc., de Nic., p. 168. 
(3) C'est ainsi que la série 6, 8, 9, 12 est donnée par la formule 


i 7 τ' [1981 : , 
eet si l'on y fait successivement ἃ — 1, x = 2, x =3, 


x = 4. Une infinité d’autres formules sont possibles, puisque le 
choix de la variable x est entiérement arbitraire. 
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Vl 


Cet échec inévitable ne lassa point les chercheurs : un 
autre probléme se posait en effet. Puisque le ton majeur, 
quiest dissonant, correspondait ἃ un rapport défini, il 
devenait probable que tous les intervalles musicaux, quelle 
que fit leur valeur ou leur caractire, pouvaient étre re- 
présentés par des rapports analogues. La détermination 
des nombres qui mesurent les différents degrés des diffé- 
rentes gammes, tel fut, du vic au ive sidcle, le principal 
souci des Pythagoriciens. Ils sont guidés et dominés, dans 
cette recherche, par un certain nombre de principes et 
didées préconcues. 

Le premier de ces principes est que les sons les plus 
graves correspondent aux cordes les plus longues, c’est- 
a-dire aux nombres les plus élevés. Nous savons aujour- 
d‘hui que la vitesse de vibration est inversement propor- 
tionnelle aux longueurs des cordes : ce sont, en consé- 
quence, les sons aigus que nous faisons correspondre a 
des nombres élevés, qui sont des nombres de vibrations. 
Les Pythagoriciens restérent fidtles, dans la disposition 
de leurs séries, ἃ l’ancienne manitre de voir, méme lors- 
que des idées nouvelles sur la nature du son se furent 
répandues. En second lieu, les mémes nombres doivent 
se retrouver, quel que soit le mode de production du 
son : d’ou les expériences d’Hippasos sur des disques de 
diamétre égal et d’épaisseur différente, ou sur des 
vases plus ou moins remplis d’eau, celles aussi que la 
légende préte a Pythagore sur les marteaux d'un forgeron. 
Toujours les mémes relations apparaissaient entre les 
épaisseurs, les hauteurs d’eau, ou les masses : lequel 
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résultat est ἃ peu prés exact dans le premier cas, et 
complttement erroné dans les deux autres. Nous avons 
li un bel exemple d'une expérience faussée par un 
préjugé. Enfin, puisque les nombres mémes qui mesurent 
l'objet sonore mesurent aussi le son qui en émane, Vin- 
tervalle percu par Voreille doit croitre et décroitre suivant 
la méme loi gue les longueurs déterminées par l’expé- 
rience. On sait quil n’en est rien : étant données deux 
cordes dont] une dépasse l'autre du tiers de sa propre lon- 
gucur, ce qui nous donne un accord de quinte, si l'on 
ajoute ala plus longue un nouvel élément égal ἃ ce méme 
tiers, on n’aura pas pour cela superposé une nouvelle 
quinte ἃ la premiére : c’est une octave que nous enten- 
drons; pourdoubler la quinte il faut élever aucarré le rap- 
port 3/2 des deux cordes, c’est-a-dire se donner une troi- 
sitme corde qui soit avecla plus longue dans le méme 
rapport que celle-ci avec la plus courte. De méme, pour 
ajouter une quinte (=) ἃ une quarte (5), il ne faut pas pren- 
dre une corde d’une longueur égale ἃ la somme (17) des 
deux plus longues cordes desdits intervalles, il faut faire 
le produit des deux rapports qui leur correspondent; ce 
produit indiquera le nouveau rapport de longucur (1) qui 
donnera ἃ loreille la sensation d’une somme de la quarte 
et de la quinte. 

Nous savons aujourd’hui ce qu'il faut penser d'une 
relation pareille, οὖ une série géométrique (série des pro- 
duits) répond ἃ une série arithmétique (série des sommes) ; 
les mathématiques I’étudient, et une fonction existe, qui 
permet de faire correspondre ἃ un terme quelconque, 
entier ou fractionnaire, commensurable ou non, positif ou 
négatif, réel ou imaginaire de l’une des séries, un terme 
de l’autre série : c’est la fonction logarithmique, dont 
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Vinvention remonte ἃ Napier (1614). Elle faisait défaut ἃ, 
Varithmétique ancienne, et, avec elle, l’équation qui re- 
présente d’une facon générale Ja correspondance des deux 
séries (équation exponenticlle élémentaire), c’est-a-dire la 
notion mathématique d'une telle correspondance : un an- 
cien ne pouvait supposer qu’une relation mathématique 
stable et déterminée put exister entre deux séries de genre 
différent; passer d’une de ces séries ἃ l'autre était ἃ ses 
yeux une opération extra-mathématique. D’ot le grand 
embarras de l’acoustique ancienne: car l’expérience était 
la pour montrer que la somme d'une quarte et d’une quinte, 
pour l’ouie, correspondait dans la réalité au produit des 
rapports " et %, et qu'il y avait done lieu de chercher une 
loi particulitre entre ces deux phénomenes, d’ordre ma- 
thématique lun et l'autre. Mais ’établissement de cette 
loi dépassant les ressources de la science antique, les 
Pythagoriciens devaient s’en passer, admettre par consé- 
quent l’identité du rapport donné et de lintervalle percu, 
ou du moins, dissimuler la dissemblance de ces deux 
termes par des subterfuges variés. On sait que le rap- 
port des longueurs est désigné, dans leur doctrine, par le 
méme mot (διάστημα) que lintervalle. Des expressions 
comme « intervalle double, triple, sesquialttre » qui sup- 
posent une véritable confusion, sont courantes en parti- 
culier chez Euclide (1). Cependant le grand géométre ne 
se trompe pas dans ses calculs : il n/hésile pas ἃ con- 
struire par multiplication des intervalles ot. le langage 
musical voit des sommes : ainsi l’intervalle de quinte et 
d’octave (διὰ πέντε καὶ διὰ πασῶν) est déclaré « triple », 


(1) Euct., Div. mon., p. 24, etc. — Enratostu., dans Porpn., 
Pp. 207. 
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ce qui est démontré immédiatement par la multiplication 
des rapports ὃ et j. Mais en aucun endroit de son trailé 
Euclide ne pose le principe qui devrait autoriser une pa- 
reille opération ; jamais il ne fait remarquer que, dans le 
domaine de l'acoustique,c’est Ja multiplication qui repré- 
sente l'addition, et la division, la soustraction. Ce postulat 
fait défaut ἃ cette partie de sa Géométrie. Et c'est par de 
véritables artifices de langage qwildissimule la difficulté. 
I écrit (1) : « Si Von vefranche d'un intervalle sesquial- 
tere un intervalle sesquitierce , le ves¢e sera un intervalle 
sesqui octave. » Proposition évidemment fausse, ἃ prendre 
les mots dans leur vrai sens, puisque ona; — ὦ = }. Mais 
dés le début de la démonstration, le probléme est posé 
d'une tout autre maniére : « Soient en effet la longueur a 
égale aux 3 de ὁ, et la longueurc égale aux ἢ de J, je dis 
qu'on a2 =. » Ce qui est démontré facilement par la 
réduction des fractions au méme dénominateur ; mais on 
voit que Pidée de division s’est substituée ἃ celle de sous- 
traction. De méme, lorsque Euclide annonce qu’il va 
ajouter ἃ lui-méme (σνντισένσι 5 un intervalle multiple, 
cesten réalité ἃ une élévation au carré qu il procéde: 
et sil dit que l’octave est la somme (suviczqz2v) des deux 
rapports 5 et τ, il fautentendre qu'elle en est le produit. 
Il y a la de véritables €quivoques, et toute une sophistique 
mathématique peut-étre imconsciente (car un Grec est 
sophiste dans l’ame), mais qui nous parait avjourd hui 
bien contraire ἃ la méthode des sciences exactes. Du 
moins Kuclide, servi par son instinct de grand géomitre, 
a-t-ille mérite, comme tel mathématicien moderne céle- 
bre par ses erreurs de calcul, de « trouver toujours le 


(1) Div. Mon., p. 30. 
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résultat ». Mais d’autres s’y sont trompés, et c’est ainsi 
qu’une démonstration attribuée ἃ Philolaos (1) est un véri- 
table non-sens. Etant donnés les nombres suivants, qui 
représentent quatre notes consécutives (/a, sol, fa, mz) : 
192 216 243 256, 

ce sont les différences de ces nombres, et non leurs rap- 
ports, que Philolaos va considérer. Le premier ton (/a-sol) 
comprendra, en conséquence, 24 unités, le second 27, et 
l'intervalle restant (fa-mz) 13; οἷ il suit que cet inter- 
valle est plus petit qu’un demi-ton (2). Chacun sait, au 
contraire, que les deux premiers intervalles sont rigou- 
reusement égaux, étant représentés par les rapports 
aS et 2, qui sont égaux (leur plus simple expression est 
2) ;et si le troisieme est moindre qu’un demi-ton, c'est 
qu il est inférieur en valeur numérique ἃ la racine car- 
rée de jy, a2, ou de®. L’absurdité de cette démonstration 
ne doit cependant pas nous en rendre l'authenticité sus- 
pecte. Il n’y a rien d’étonnant ἃ ce que Philolaos, ou tel 
autre philosophe pythagoricien, ait commis une confu- 
sion contre laquelle rien ne le mettait en garde. 

Nous avons vu que les Pythagoriciens ne réussirent 
jamais ἃ faire dépendre d'une formule unique les quatre 
nombres fondamentaux de leur acoustique. Ils n’en renon- 
cérent pas pour cela a l’idée que ces nombres, ou plutdt 
que leurs rapports mutuels, devaient présenter entre eux 
quelque analogie : sil n’était pas possible de les déduire 
les uns des autres, du moins devaient-ils appartenir 
tous ἃ une méme classe, reconnaissable ἃ quelque carac- 


(4) Bokce, de Mus., ΠΠ|, ὃ. — Piur., de An. procr.,c. 18. 

(2) Cette doctrine eut une certaine vogue, puisque Plutarque (de 
An. procr., 13) affirme que « les Pythagoriciens donnaient au nom- 
« bre 27 le nom de ton, au nombre 43 le nom de λεῖμμα ou δίεσις, » 
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ttre mathématique. Or, les rapports qui expriment les 
trois premitres consonances présentent cette particularité 
d’étre des rapports superpartiels (+ "). Les Pythagori- 
ciens décrétérent, en conséquence, qu'un rapport conso- 
nant devait avoir la forme superpartielle. Cette régle ne 
peut, bien entendu, s’établir par une démonstration ma- 
thématique : elle résulte seulement de la généralisation 
des résultats de l’expérience. C’est un postulat, le vérita- 
ble postulat de l’acoustique pythagoricienne ; Euclide s’en 
rend bien compte : c’est avec une sorte de timidité, et en 
invoquant une analogie avec le langage dont un géo- 
mitre ne devrait pas se soucier, qu'il pose, au début de 
son traité, ce principe indispensable ἃ la marche de ses 
démonstrations : que les consonances correspondent ἃ 
des rapports superpartiels ou multiples (4). C’esten vertu 
de ce postulat que certains Pythagoriciens excluent du 
nombre des consonances la onzitme (réplique ἃ l’octave 
de la quarte), parce que le rapport qui I'exprime (5) 
na pas la forme superpartielle et ne s’y laisse pas ré- 


duire (2). Ceci posé, que faut-il penser des rapports qui 
correspondent aux intervalles dissonants de la gamme? 
Tout d’abord gu’ils peuvent s’exprimer par des nombres, 
cest-a-dire qu’ils ne sont pas incommensurables. C’est 
ce que montre l’expérience pour le premier dentre 
eux G), cest ce que prouve aussi le raisonnement; en 
effet, un intervalle prend successivement toutes les valeurs 


(1) Euclide ne parle plus de longueurs de cordes, mais du nombre 
des vibrations, ou plutét des impulsions successives (7A7/a!). Mais la 
difficulté reste entiére, car ces nombres peuvent fort bien n’étre 
rationnels qu’en apparence, comme tous les nombres donnés par 
lexpérience seule. Voir, sur ce début, mon article de la Revue de 
Philologie, 1900, p. 236. 

(2) Macr., in Somn. Sc., Il, 1. — Dion., § 29, p. 107 Bellermann. 
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possibles, suivant qu’on ajoute ou qu’on retranche aux 
deux cordes qui lui donnent naissance des quantités 
déterminées. Les nombres musicaux se forment par addi- 
tion ou par soustraction; ce sont donc des nombres 
rationnels (1). Trés exact au point de vue mathématique, 
ce raisonnement n’est cependant pas légitimement appli- 
qué ici : on confond un procédé de mesure avec un pro- 
cédé de construction. 1] peut fort bien se faire, par exem- 
ple, que telle valeur correspondant au demi-ton soil, 
de sa nature, irrationnelle ; ce qui n’empéchera pas 
nos appareils de mesure de donner toujours des valeurs 
définies, parce qu'elles ne seront qu’approchées : de 
méme on attribuera ἃ la diagonale d'un carré de cété 1, 
des longueurs égalesa1,4, —1,41, — 1,414, etc., suivant 
la graduation employée, tant qu'on ne saura pas que cette 
quantité est irrationnelle, c’est-a-dire ne peut se mesurer 
exactement. Les Pythagoriciens devaient donc dire qu ils 
ignoraient les lois de construction des nombres acousti- 
ques, et non conclure prématurément ἃ leur rationalité. 

Nous savons aujourd’hui que la série des intervalles 
et la série des rapports se construisent suivant deux 
lois différentes; et la relation entre les deux séries est 
telle que, si les intervalles sont exactement mul- 
tiples ou sous-multiples les uns des autres, les rapports 
sont irrationnels, et si les rapports sont rationnels, 
ce sont les intervalles qui deviennent incommensu- 
rables entre eux — pour le mathématicien, bien en- 
tendu, et non pour Voreille, quiest un imstrument de 
mesure, et, en celte qualité, ignore l’incommensurable. 


(1) C'est ce qu’affirme Arcuytas (Porpu., ad Pfol., p. 215). — Cf. 
ADRASTE (THEON, 6, p. 50). 
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Faute d’avoir pu distinguer la série des rapports de la 
série des intervalles, les Pythagoriciens attribuérent ἃ la 
premitre ce qui revenait ἃ la seconde. Les nombres 
irrationnels, dont la théorie, dés le v° sitcle, était fort 
développée, ne recurent en conséquence aucune applica- 
lion en acoustique, et toutes les expériences curent pour 
object la détermination de nombres entiers. 


Vil 


La plus ancienne évaluation des rapports de la gamme 
enlitre qui nous ait été transmise est attribuée ἃ Philo- 
laos : nous avons dit précédemment les étranges conclu- 
sions que le philosophe en tirait relativement a la 
valeur des intervalles. Il est facile de voir comment ces 
nombres avaient été obtenus : on insére dans un inter- 
valle de quarte deux tons successifs, dont on connait la 
valeur (3) ; ce qui veut dire (car les calculs de Philolaos 
sont exacts sur ce point) qu’on multiplie deux fois de 
suite le rapport ; par le rapport ;. On obtient ainsi les 
rapports τ: et ., qui signifient quele premier son inséré 
est au son inférieur de la quarte comme 27 est a 32, et 
que le second est ἃ ce méme son inférieur comme 243 ἃ 
256 : 

la sol fa mi 
| 


La réduction des quatre fractions au méme dénomina- 
teur, que l'on chasse ensuite, donne les nombres : 


la sol fa mu 
192 218 2438 25b 
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Les rapports mutuels de ces nombres (et non, comme 
le croit Philolaos, leurs différences) sont égaux aux rap- 
ports primitifs et représentent les intervalles considérés. 
La condition de rationalité est remplie; mais le rap- 


218 2 


port 5¢ ou 3 et surtout le rapport irréductible #4 ont des 
formes bien compliquées. On s’en tira, pour le dernier 
rapport, en expliquant qu'il ne correspond pas ἃ un inter- 
valle véritable, maisa une différence d’intervalles λεῖμμα), 
a un passage (δίεσις) entre deux intervalles définis : en 
d'autres termes, on admit que Voreille ne percevait pas 
entre le fa et le mz de rapport direct : théorie fort sou- 
tenable, comme nous le verrons par la suite, et qui fut 
adoptée par une partie de l'école pythagoricienne. Platon, 
dans le Timée, construit des séries ob n'interviennent que 
les rapports 5. 5 ets, comme dans les tables de Philo- 
laos. Mais d’autres Pythagoriciens ne se contentérent pas 
de ces premiers résultats. En effet, I’échelle diatonique 
a laquelle ils répondent ¢tait bien loin d’étre la plus em- 
ployée par la musique grecque ; et les autres gammes 
méritaient aussi qu'on les soumit au calcul, puisqu’elles 
faisaient partie de l‘harmonie. En outre, le ton, qui est 
dissonant, s’exprime par un rapport superpartiel (;). 
Des lors, pourquoi ne pas admetire que des rapports 
superpartiecls doivent correspondre, non pas seulement 
aux consonances, mais a tous les intervalles de la 
gamme? Le postulat pythagoricien ainsi généralisé pré- 
side aux recherches des savants de l’école: Archytas, 
Eratosthénes, Didyme, et enfin Ptolémée. Les tableaux 
quwils nous ont laissés (1) sont des documents précieux, 
car ils nous donnent des évaluations de la grandeur des 


(4) Prou., Harm., 11, 44. 


a 
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intervalles, sur laquelle la notation est muette; c’est un 
service du méme genre que nous rendent, au xvi° οἱ au 
xvi’ siécle, les tablatures de luth, en tranchant la ques- 
tion souvent indécise du diése et du bémol. Mais il y a 
eette différence que la tablature n’a pas de préférence 
pour tel ou tel chiffre, tandis que le géométre pythagori- 
cien veut trouver des rapports d'une forme déterminée. 
Si l’on fait soigneusement la part de ce préjugé, on peut 
tirer des indications fort utiles des divisions proposées 
par ces habiles calculateurs (1). Nous ne citerons ici 
que celles d’Archytas, le seul qui soit antérieur ἃ Aris- 
toxéne : 


GENRES a 28 corde 3e corde 4° corde (mi) 


Enharmonique 1 


Chromatique. . 1 


Diatonique. . 


Vill 


Dans les séries d’Archytas comme dans celles de Pytha- 
gore et de Philolaos, les nombres mesurent les longueurs 
des cordes. Cependant le son n’est plus mis en relation 
directe avec ces longueurs: entre les deux termes 
extrémes, un terme moyen s‘est introduit, qui n’est pas 
encore le son, mais qui nest plus une grandeur maté- 
rielle, qui est déterminé par la longueur de la corde, et 
détermine lui-méme le son. Cet intermédiaire est la 


(1) Voir a ce sujet lAppendice qui fait suite au présent ouvrage. 
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vitesse (1). En effet, dés que se fut calmé le premier 
enthousiasme de ces acousticiens mystiques qui furent 
les disciples immédiats de Pythagore, on put remar- 
quer deux faits: le premier, c’est que la corde ne pro- 
duit pas le son par elle-méme: il lui faut pour cela 
un premier ébranlement qui la met en mouvement; 
en second lieu le son franchit les espaces aériens ; c’est 
méme cette curieuse propriété que les poétes homé- 
riques traduisaient par leur expression de « paroles 
ailées ». Nous savons aujourd’hui qu'il en va de méme 
pour la lumitre οὗ une foule d’autres radiations : les an- 
ciens n’en savaient rien. Lumitre et couleur sont pour 
eux des qualités attachées aux corps, qui ne se transmet- 
tent pas, et que le regard percoit directement : si le 
soleil éclaire la terre, ce n’est pas que sa lumiére par- 
vienne jusqu’a nous en cheminant ἃ travers l’espace, c’est 
Yair qui devient lumineux par contact et illumine de 
méme les objets qu’il enveloppe. Et, dans le phénoméne 
dela réflexion, c’est le regard, et non le rayon lumineux, 
qui se brise et revient sur lui-méme. Le son, au contraire, 
ne peut γα immobilisé ainsi et adhérer aux objets, 
parce que nous ne lui attribuons pas une situation définie 


(1) « Eudoxos et Archytas firent du rapport de consonance un 
« rapport de nombres, étant d’avis, eux aussi, que ces rapports 
« étaient ceux des mouvements, et que le mouvement rapide était 
« aigu, a cause de la continuité de l’ébranlement et de la vivacité 
« de limpulsion donnée a lair, tandis que le mouvement lent était 
« grave en raison de sa mollesse. » ΟἹ 6: πεοὶ Εὔδοξον χαὶ ᾿Αρχύταν τὸν 
λόγον τῶν συμφων!ὧῶν ἐν ZoNuois ὥοντο εἶναι, ὁμολογοῦντες χαὶ αὐτοὶ 
ἐν κινήσεσιν εἶναι! τοὺς λύνους χαὶ τὴν μὲν ταχεῖαν χίνησιν ὀξεῖαν εἶναι 
ate πλήττουταν συνεχὲς χαὶ ὠχύτερον χεντοῦσαν τὸν ἀέρα, τὴν Ge 
βραδεῖαν βαρεῖαν ἅτε νωθεστέοχν οὖσαν, — Tuton Sur., c. 13, p. 6]. 


— Cf. Porru., ad Ρίοϊ., pp. 230-337. 
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dans Pespace : fe mot ou la note que percoil notre orcille 
nest pas de méme nature que la couleur des lévres ou 
la longueur de la corde ; il ne se voit pas, c’est-a-dire 
quil ne nous est pas donné comme un allribul sensible 
de ces leévres οἵ de cette corde ; il semble au contraire 
sen détacher, ct cela dans certaines circonstanves seu- 
lement, et venir chercher notre oreille, qui, pour sa part, 
ne le percoit pas dans l'espace, mais en elle-méme. Ce 
nest que par un rapprochement des données de la vue 
avec celles de Touie gue nous pouvons deviner que tel 
son est partide tel objet. Que voit notre cil en parcil 
eas? IL voit le corps sonore, et il le voit remuer, cest-a- 
dire quil voit Vorigine du mouvement : le son est lancé 
par Ja corde comme le disque par la main de l’athlete. 
Mais sa rapidilé est telle, qu’ou ne le voit pas s’échapper 
el voler dans lair ; il n’est percu quau point de départ, 
parla vue, et au point darrivée, par Joule. Cetle concep- 
lion tres primitive et matérialiste fut’ reprise par les 
Pythagoriciens et adaptée a leur doctrine dés une époque 
ancienne : en effet, un texte de Théon (1) attribue ἃ Lasos 
et a Ilippasos, Pélablissement d'un rapport entre le son et 
la vitesse, et, d’autre part, la théorie de Vharmonie des 
spheres, assez ancienne, si l'on s’en rapporte ἃ la forme 
des gammes dont elle fait usage /2), repose tout entitre 
sur ce méme rapport. La vitesse dont 11 est question tei 
nest autre que la vilesse de propagation, supposée 
variable avee Ja hauteur des sons. Cest 1a une erreur, 
mais qu il était bien difficile d’éviter. En effet, la corde 
se meut, et on voit sans peine que son mouvement 


() α. 13, p. 59. 
(2) Cf. Reinaca, Lharmonie des Spheres. Comptes rendus du Con- 
gres international (Histoire (4900), p. 60. 
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est plus vif pour les sons aigus; dts lors comment ne 
pas croire que le son aigu est projeté avec plus de force, 
et, par suite, fend lair plus rapidement ? 

Archytas (1) invoquait aussi exemple d'une baguette 
que l’on agile, ou celui une toupie, dont le son monte 
avee la rapidité de rotation. Qu’est-ce done que le son fs 
Est-ce un corps. lancé dans lespace avec plus ou moins de 
vigueur ? Non certes; c’est fa une opinion vuleaire qu'un 
Pythagoricien devait repousser, car on ne conceyrait 
pas, A ce compte, que la hauteur du son varie avec la 
rapidité de sa course: un disque garde sa forme ct sa 
couleur, quel que soit le trajet qu'il accomplit. Le son, 
en acquérant une existence matérielle indépendante, per- 
drait cette relation directe avec le nombre qui en fait, 
dans toute la nature, un phénomene privilégi¢é. Il faut 
donc dire que le son, loin d’étre indépendant de la vitesse, 
est cette vitesse méme, ct telle est en effet la définition 
que nous trouvons 4 la fois chez Archytas et chez Platon. 
Selon Eudoxos et Archytas, nous dil-on (2), les rapporlts 
sont des rapports de mouvements ; un mouvement 
rapide est aigu parce qu'il frappe Fair d'une fagon sou- 
tenue ct plus vive, un mouvement lent est grave parce 
4} est moins actif. Ce qui ne veut pas dire que le son 
ne soit, endchors de nous, qu'un mouvement, mais que 
le son est, en nous comme hors de nous, un mouvement 
d'une certaine nature ; il y a un mouvement qui est 
sonore, sans doute en vertu de sa rapidité méme ; ou 
plutot ce mouvement n’est pas seulement sonore, il est 
son. Les Pythagoriciens établissent une identité entre 


(1) Porpu., ad Péol., p. 237. 
(2) Τηέον. Sur., c.13, p. 61. Texte traduit plus haut, p. 64, note. 


LES PYTHAGORICIENS 67 


deux termes qui nous paraissent foncitrement distinels ; 
nous ne pouvons voir dans le son qu'un effet du mouve- 
ment, ou un altribut du mouvement, ou dans le mouve- 
ment une condition de la perception sonore, parce qu’in- 
vinciblement nous faisonsdu son un phénomeéne subjectif, 
du mouvement un rapport objectif. Sans vouloir examiner 
iei Jusqua quel point le préjugé moderne est fondé, 
disons seulement qu'il faut sen dépouiller autant que 
possible pour comprendre la théorie ancienne. Cette 
théorie est aussi celle de Platon, ct tl πὸ faudrait pas 
eroire quil y aif le motndre pressentiment de la relativilé 
de nos pereeplions dans le passage du Timée (1) ott se 
trouve analysé le phénoméene de Vouie : Platon y dis- 
lingue deux temps : un choc (zq74q), 411 est produit par 
Pair, pénetre par Voreille et se propage jusqu’a Tame a 
travers le cerveau el les vaisseaux sanguins ; ce choe est 
le son méme (gq) 5 ibdélermine un mouvement [χίνησις) 
qui se transmet depuis Ta léte jusquau foie, sitge de 
lame mortelle, ef ce mouvement est louie (7294) ; sa 
rapidilé ou sa lenteur est acuilé ou gravilé. Mais ces 
deux termes, choc ef mouvement, se retrouvent hors 
de nous sous la méme forme : il y a un choc de la 
corde, phénomeéne actif, puis un mouvement de Fair, 
phénoméne passif et résullant; mais ce choe est deja 
un son naissant, eb ce mouvement est un son encore, 
non plus produit, mais transmis. Et si Platon veut 
retrouver en nous ἃ la fois le choe et le mouvement 


(1) P. 67 B. Ὅλως μὲν οὖν φωνὴν θῶμεν τὴν oY wiv ὑπ᾽ ἀέρος 
imsodhou te τὴ ματος μέχρι Ψυχῆς πληγὴν διαδιδομένην, τὴν δὲ ὑπ 
ἔγχεῳ ε ἵματος μέχρι ψυγῆς πληγὴν διαδιδομένην, τὴν δὲ ὑπ 
αὐτῆς κίνησιν, ἀπὸ τῆς χεραλῆς μὲν ἀρχομένην, τελευτῶσαν OF περὶ τὴν 

= a chee hd mi < or is NST ay Se Φ, “Ὁ Be oS re ee Ἶ ἊΝ nu τος 
τοῦ ἥπατος ἕδοαν, ἀχοὴν" ὅση OF αὐτῆς ταχεῖα, ὀξεῖαν, ὅση C2 βραδυτέρα, 
βαρυτέραν, χτξ. 


08 ARISTOXENE DE TARENTE 


conséculif, ce n'est pas du tout pour suivre le plus loin 
possible dans notre organisme des impulsions purement 
mécaniques venues du dehors, comme pourrait faire un 
physiologiste moderne, c’est pour reproduire exactement 
en nous-mémes le son tel qu’il existe et qu'il existail déja 
en dehors de nous. Ce qui doit ressortir de son analyse, 
ce n'est pas le moins du monde une différence de nature 
etun lien de causalité entre le phénoméne interne οἱ le 
phénoméne externe, c’est Videntité complite de ces deux 
phénoménes : le son est dans notre corps ect dans notre 
ame immatériclle comme il est dans le corps sonore ct 
dans Vair transparent: ici comme 1a, c’est un mouve- 
ment, provoqué lui-méme par un choc. Et ce mouvement 
se mesure, ct ce sont les nombres donnés par cette me- 
sure que compare entre cux Vintelligence humaine. On 
sait lintransigeance de Platon sur ce point, et le mépris 
dont il accable les musiciens d’instinet, qui ne savent 
pas lire le nombre inscrit dans l'accord ou dans la mé- 


lodie (1). 


IX 


L’acoustique ancienne alla plus loin : on découvrit que 
Je premier choc, recu et transmis ἃ lair par la corde, se 
prolongeait en se répétant : écartée de sa position normale, 
la corde n’y revient pas d'un coup, mais la dépasse pour 
repartir aussitot cn sens inverse, ct ainsi de suite jusqu’a 
ce que le mouvement s’éteigne. Ce phénoméne vibra- 


(4) Timée, p. 80. — Philébe, p. 56 A: « cherchant le principe de 
«Vaccord non dans Ja mesure, inais dans les tatonnements de la 
« pratique »: τὴν μουσικὴν ἃ ρμόζοντες οὐ μέτρῳ, ἀλλὰ μελέτης στοχάσμῳ. 


LES PYTHAGORICIENS 69 


toire, le plus simple de tous, est fort bien décrit, dans 
le Commentaire de Pappos (1), par un auteur inconnu: 
« La corde, dit-il, prend un mouvement de va-et-vient 
« (ἀναχάμψεις ποιεῖσθαι) sur place (κατὰ τὸν αὐτὸν τόπον). » 
Cette découverte semble étre venue assez lard, apres 
Platon et Aristote, qui Pignorent, mats avant la rédaction 
du traité de Audthilibus (2), c’est-a-dire avant Aristox?ne. 
Cependant elle neut pas toute la portée que Pon pourrait 
croire ; elle ne conduisit pas les physiciens ἃ distinguer 
la vitesse de vibration, «οὐ dépend la hauteur de la 
note, de la vitesse de translation, qui est ἃ peu pres in- 
variable. Les anciens n’eurent jamais Vidée de mesurer 
cette derniére vitesse. De Pobservation des mouvements 
alternatifs de la corde on conclut seulement que le son, 
continu en apparence, est discontinu en réalité : chacun 
de ces mouvements produit un nouveau choc, et chacun 
de ces choes, transmis par lair, est déja un son, ct la 
vilesse de transmission dépend de la vivacité du choe, et 
détermine elle-méme la hauteur du son. « Le mouvement 
« de la corde, continue notre auteur, est plus sensible a 


(1) Poreu., ad Ptol., p. 313. 

(2) On attribue généralement ce traité soita Héraclide de Pont 
(V. JAN, Musici yreci, p. 137), soit ἃ un disciple d’Aristote, a peu 
pres contemporain d’Aristoxéne. Cf. Ropigr, Slraion de Lampsaque, 
Ρ- 48. Quant au passage des Problemes (xix, 39>) ot il est question 
des périodes sonores (τῶν ἐν τοῖς φθόγγοις περιόδων), i] ne s’agil proba- 
blement pas ici des vibrations, mais du mouvement de la corde qui 
est censé prendre successivement différentes vitesses. On veut 
nous faire comprendre que deux mouvements de rapidité différente 
finissent par coincider : la n¢te, d’abord deux fois plus rapide que 
Vhypate, est, dans une seconde période, aussi lente (ἢ yap δευτέρα 
τῆς νέτης πληγὴ... ὑπάτη ἐστίν). Nous sommes ici en présence d'une 
théorie bien connue de la consonance que nous aurons ἃ exa- 
miner plus loin (p. 74). 
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« la vue qua louie. A chaque impulsion recue par lair 
« qu'elle bat, il faut bien qu'un son vienne frapper Voreille 
« etlafrapper encore. Sil en est ainsi, il est clair que 
« chaque corde envoie plusieurs sons. Si chacun de 
« ces sons se produit au moment du choc, comme un choc 
« n’occupe pas de durée, mais une limite de temps (un 
« instant), on voit que dans lintervalle des ébranle- 
« ments sonores il y aura des silences qui dureront un 
« certain temps. Mais Porcille ne percoit pas les silences, 
« parce qwils ne émeuvent pas ct qu’en outre ces petits 
« intervalles de temps sont inappréciables ; et les sons, 
« en se touchant, donnent Tillusion d'une note unique 
« qui se prolonge dans la durée. » Il faut descendre jus- 
qu’a Euclide (1) pour trouver le son défini non plus par 
un choc unique, mais par une succession de chocs, οἷ la 
hauteur du son déclarée proportionnelle ἃ la rapidite 
de cette suecession, et non dela transmission dans lair. 
Encore Euclide parle-t-il pour les besoins de sa cause; 
il veut établir, en effet, que tous les rapports acoustiques 
doivent ¢tre rationnels, ¢c’est-a-dire se composer de nom- 
bres entiers. Pour le prouver, il montre que cest en ajou- 
tant ou en retranchant un certain nombre de vibrations, 
nombre entier nécessairement, que l’on passe de Vaigu 
au grave, on du grave ἃ l'aigu ; nous avons montré pre- 
cédemment que tout raisonnement de ce genre repose sur 
une simple confusion entre le fait expérimental et le 
drovt mathématique. La confusion se double ici dun 


1) Div. Mon., p. 23 Meib. : « Les mouvements sont plus fré- 
« quents ou plus espacés, et les plus fréquents rendent les sons 
« plus aigus, les plus espacés, plus graves. » Τῶν Ge χινήσεων αἵ μὲν 
πυχνότερα! εἶσιν, αἱ ΟΣ ἀρα!ότεσχι, χαὶ αἱ piv πυχνότεοα! ὀξυτέρους ποιοῦτ' 


. [2 e by "» , = τὰ 
τοὺς θόγγους, a! 52 ἀρχαιότερα! Pasutesovs. 
: 
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sophisme: Euclide se garde bien de remarquer que si [ὁ 
nombre total des vibrations, depuis le premier ébranle- 
ment jusqu’au repos final, est entlier en effet, la rapidilé 
de leur succession peut étre représentée par une fraction 
queleonque, dont le dénominateur dépend de Punitlé de 
temps choiste. Il faut done voir plutot, dans la définition 
siexacte dus phénoméne sonore donnée ici par Kuclide, 
Pingénicux détour dun géometre quiadu mal ἃ fonder 
ses démonstrations, que la vue profonde dun physicien 
qui atteint et qui sent la vérité. [οἱ comme en plus dun 
autre cas, la science antique a dit vrai sans le savoir, sans 
pouvoir le prouver, sans y attacher dimportance. I] n’en 
faul pas moins admirer heureux hasard qui Pa conduite, 
comme dans la nuit, Jusqu'au seuil méme de la science 
moderne. 

(Jue la hauteur des sons dépende de la rapidité de 
leur course ou de la fréquence des vibrations, les sons 
élevés doivent étre représentés par des nombres Glevés ; 
il ya done lieu de renverser les proportions traditionnelles 
ot. la plus grande valeur est atlribuée au son grave, 
donnée par la plus longue corde. Mais cette idée mit trés 
longtemps ἃ triompher. Ce n'est que chez les auteurs de 
la derniére période, comme Plutarque, Nicomaque, ou 
PAnonyme de Bellermann, que Fon trouve les anciens 
rapports intervertis (1). Tous les tableaux de Ptolémée 
sont construits suivant usage primitif, et Euclide, qui 
nignore pas cependant la loi de vitesse, ne s’occupe, 


(1) Prur., de An. procr., 13,15, 48; — De Mus., 22. — Nic., Man., 
6. —Exc., 3b. — An. Bexe., ΠῚ, 77, 79, 96. fl faut ajouter Aristote. 
sila citation de Plutarque (de Mus., c. 23) est bien exacte. Aristote 
mettait, en effet, le son en relation directe avec la vitesse, et il n’é- 
tait pas dominé par la tradition autant quun Pythagoricien. 
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dans ses démonstralions, que des longueurs des cordes, 
comme le montrent les théorémes 10 et suivants. Il y a 
donc, entre le préambule dort nous parlions plus haut. 
et le traité auquel il s’applique, une véritable solution de 
continuité: car, en admettant gu’Euclide ne νου] me- 
surer que les longueurs des cordes, qui seules étaient 
mesurables en effet pour un savant ancien, encore devail- 
il, aprés avoir défini le son par la seule fréquence des 
vibrations, ¢tablir une relation, et une relation inverse, 
entre cette fréquence et cctte longueur. Il n’en estrien ; 
pareil principe ne se trouve énoncé nulle part, ni dans son 
ouvrage, ni ailleurs; ct les anciens, qui n’ont pas hésité 
a proclamer, contrairement ἃ la vérité expérimentale, la 
proportionnalité des poids tenseurs, n’ont jamais affirmé 
explicitement la proportionnalité des vitesses, qui était 
nécessaire ἃ leur théorie, et qui se trouvail exacte, si 
Pon savait disltinguer le mouvement de translation du 
mouvement vibratoire. est li une timidité bien étrange, 
et qui montre que les différentes hypothéses acoustiques 
ne sont jamais arrivées ἃ se coordonner entre elles. C’est 
la distinction de la cause et de leffet qui pouvait le 
mettre d’accord ; mais lacoustique pythagoricienne 
semble dominée jusqu a la fin par le principe didentité: 
le son est une longueur, ct d’autre part est une vitesse ; 
or cette vitesse croit quand la longueur diminue, et réci- 
proquement. Pour sortir de la, il fallait dire : Le son n’est 
pas une longucur, il est une vitesse {cette définition pou- 
vait étre maintenue), laquelle est déterminée par une 
certaine longueur. C’est ce qu’on n’osa jamais faire ; et, 
plutot que de sacrifier l'un de ces deux énoncés contra- 
dictoires, on aima mieux Jes mettre en avant tour ἃ tour 
ou simultanément, en se gardant d’exprimer la relation 
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mathématique qui les rend incompatibles. En acoustique 
comme en meélaphysique, Ja doctrine pythagoricicnne 
demande ἃ n’étre pas trop pressée 5 elle garda toujours 
une cerlaine indéterminalion, due précisément a fa 


rigueur exagérée des premiéres formules. 


X 


Sur un point cependant les Pythagoriciens tenterent 
une explication physique, et non pas seulement mathé- 
matique. Nous avons vu que la doctrine, en se dévelop- 
pant, avait fini par perdre de vue le phénoméne de la 
consonance sur lequel elles’appuyait d’abord. En effet, si 
un rapportrationnel d’abord, superpartiel ensuite, convient 
a tous les intervalles de Ja musique, ce rapport ne traduit 
pas enlangage mathématique la dilférence entre les in- 
tervalles consonants etdissonants, mais seulement leur 
analogie. Il faut done chercher ἃ rendre raison d'une 
autre mani¢re de limpression si nette et si définie 
que donne une consonance. Quelle est d’abord cette 
impression ? Ici tous les savants et tous les musiciens de 
Pantiquité sont d’accord pour répondre que dans la conso- 
nance les deux sons se trouvent fondus et confondus (1). 
D’ott les Pythagoriciens conclurent, avec leur rigueur 
ordinaire, que ces deux sons n’enformaicnt qu'un pour 
Poreille (2). Qu’est-ce ἃ dire? Y aurailt-il 1a une illusion 


(1) Artst., Mét., VII, 2, 6, p. 1043 a (42205 xxi Basins μίξις τοιάδε); 
— de Sensu, c. 3, p. 419; ο. 7, pp. 447-448. — Abrastr, dans Porpu., 
ad Ptol., p. 270 : (λεία 2x! προσηνὴς φωνή). 

(2) Arcuytas, dans Poreu., ad Ptol., p. 277. Dans les consonances, 
Pouie ne percoit qu'un son unique. Ἑνὸς φθόγγου γενέσθαι χχτὰ τὰς 
συμφωνίας ἀντίληψιν τῇ axon. 


τ 
i 
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particulitre de l'un de nos sens? Non certes ; car rien ne 
peut étre dans la sensibilité qui n’ait d’abord existé dans 
le monde réel. Si nous ne percevons qu’un son, c’est 
qwil n’y a quwun son en effet. L’explication du phéno- 
méne se trouve tout au long dans le Timée (1). On se 
fonda surce principe bien connu qu'un mouvement s'é- 
teint en se ralentissant ; il doit en étre ainsi pour le mou- 
vement sonore: un son aigu ἃ uncommencement et une 
fin, il doit done étre plus lent, cest-a-dire plus grave a 
mesure qu il tire vers sa fin. Mais comme un pareil mou- 
vement est, desa nature, numeral, ¢’est-a-dire est toujours 
mesuré par un nombre défini, comme 1] est représenté 
(pour parler le langage moderne) par une fonclion discon- 
tinue, sa rapidité ne diminuera qu’en prenant des valeurs 
enti¢res (2). Suivant quelle loi? On Vignore ; mais on 
peut admettre avec vraisemblance que ces différentes 
valeurs décroilront suivant des rapports trés simples, de 
2a 4,de3 ἃ 2,de 443 par exemple. Supposons main- 
tenant qu'un son grave ait résonné en méme_ temps que 
le son aigu 3 si sa rapidité est égale ἃ la moitié ou aux 
Fou aux? decelle de son com pagnon, un moment viendra 
ott le son aigu, en batssant, se trouvera précisémenta 
Funisson du son grave 5 ἃ ee moment précis nousn enten- 
drons plus qu'un son unique : la consonance sera révelée 
a nolre sensation si nous sommes ignorants, ἃ notre in- 
telligence si nous savons retrouver le rapport de nombres 
quien estla cause. Cette théorie nese fonde sur aucune 
donnée expérimentale: il est faux qwun son baisse lors- 


(4) P. 80 A. 

2) Ce sont ces valeurs successives qui constituent. pour Vauleur 
du Probleme cité plus taut, p. 69 (XIN, 39 b), les périodes du mou- 
vement sonore. 
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quil s‘éteint, οἱ surtout quil baisse en passant ἃ Voctave 
inférieure, ou ala quinte ou ἃ la quarte. Ne soyons cepen- 
dant pas trop surpris de voir ainsi le ratsonnement sub- 
stitué ἃ Vobservation des fails : lorsque Helmholtz aflirme 
qu'un intervalle mélodique consonant est reconnu comme 
tel grace & la coincidence des harmoniques supérieurs, il 
invoque, luiaussi, un phénomene que la théoric indique, 
mais que loreille ne percoit que rarement. Et tout 
un systeme harmonique (le dualisme) prétend former la 
gamme mineure ἃ l'aide d’une certaine série dharmo- 
niques (dils de résonance inférieure) que personne n’a 
jamais entendus, car ils n’existent pas. Reconnaissons donc 
plutot, dans l’explication proposée par les Pythagoriciens 
du ve sitcle, le pressentiment obscur de deux vérités : 
la premiere, c'est qu'un son doit contenir @une certaine 
maniére d’autres sons en rapport simple avec lui-méme. 
La physique moderne a montré qu'il en était bien ainsi, οἱ 
que des vibrations sonores d’une rapidilé déterminée s’ac- 
compagnaient presque toujours de vibrations de rapidité 
double, triple, quadruple, οἷσι. qui appartiennent aux 
harmoniques. Les Pythagoriciens ont cu seulement le tort 
de croire ἃ des sous-multiples μ᾽ αἰ qua des mulliples, 
el de parler de succession, au lieu de simultanéiteé. Cette 
théorie inexacte concorde d’autre part assez délicatement 
avec les données dela perception : elle suppose, en effet, 
que les deux sons d’un accord consonant sont d’abord 
entendus séparément, puis confondus. Si les deux fuaits 
ne se succédent pas nécessairement dans cet ordre, il 
parait bien établi aujourd’hui que 16 sentiment de con- 
sonance ne doit pas étre confondu avec la perception dis- 
lincte des deux sons et ne peut méme coexister avec elle: 
cest tour ἃ tour, et non au méme instant, que nous en- 
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tendons une quinte, et que nous la décomposons en ses 
deux notes constitutives. Certes, les Pythagoriciens 
n’avaient pas analysé comme nous nos sensations, ni fait 
ἃ l’'avance aucune des expériences de Stumpf. Il n’y a la 
qu’une simple rencontre, qu'il était bon de signaler ce- 
pendant, car elle nous montre une fois de plus la vérité 
mélée et comme liée indissolublement 4Vl’erreur dans 
lacoustique pythagoricienne. 


Ii] 


LES ECGOLES DE MUSIQUE 


I. La doctrine pythagoricienne dans les écoles de musique. — 
II. Insuftisance de cette doctrine. Les modes, les genres et les 
tons. Clarté du nouveau systéme. Mais il ne s'est constitué que 
progressivement. — IIL. Les origines: le nome. — IV. Passage 
a Pidée de gamme, c’est-a-dire de mode d’accord d’un ins- 
trument: les modes — V. Les modes primitifs ne sont pas 
formés en octaves, mais en quartes ou en quintes, Lent 
accroissement des gammes grecques. — VI. Dissymétrie de cer- 
taines échelles. — VII. Les altérations dintervalles dans certains 
modes. Chaque mode avait ses intervalles préférés. 

VIN. Commodité de la théorie des modes. Son insuffisance 
devant les progrés de Ja musique ἃ la fin du ve siécle. — IX. 
Formation d’une théorie nouvelle: Ia mesure des intervalles. 
X. Les diagrammes: on y représente par des longueurs une 
quantité concue d‘abord comme discontinue. — NI. Choix dune 
unité de mesure : la diesis. Essais de chiflrage des intervalles. — 
XI. Difficultés que présentent le chromatique et le diatonique ; 
ce ne sont pas encore des genres distincts, mais des altérations 
ou nuances. — XIII. Désagrégation des modes. — NIV. Avene- 
mentde la tonalilé. 

XY. Esprit de la théorie nouvelle ; réduction de tous les intervalles 
musicaux les uns aux autres. La quantité substituée a la qualile. 
— XVI. Le pythagorisme continue a fournir des considérations 
générales et la définition de la consonance. — XVII. Sécheresse 
de l’enseignement des écoles. 


La théorie mathématique de la musique ne resta pas 
continée dans l’école pythagoricienne : elle pénétra dans 
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les écoles de musique. Les plus illustres maitres de lyre 
ou d’aulos, un Lasos, un Pythoclide, un Agathocles, un 
Damon, n’enscignaient pas seulement les artifices du 
doigté ou les procédés d’accompagnement, mais aussi les 
relations fondamentales qui donnaient ἃ leurart sa signi- 
fication mathématique. I] faut songer, en effet, que la 
musique faisait partie des études liberales, qu'elle était 
enseignée le plus souvent a des hommes libres dont il 
fallaitcultiver Pesprit : dés lors les « considé¢rations géné- 
rales » simposaient, et cest tout naturellement a Vécole 
de Pythagore qu'on allait les emprunter, car on ue trou- 
vait que la une tentative d’explication des phénomenes 
musicaux. Lasos et Agathoclés sont donnés expressément 
comme pythagoriciens, et on attribue méme au premier 
des recherches personnelles sur les rapports des vitesses 
des sons (1). Damon, le maitre de Socrate et le conseiller 
de Périclés, était, selon Platon (2), « un homme éminent 
non seulement dans son art, mais dans toutes les autres 
branches du savoir humain », et Pythoclide est compté 
dans le Protagoras (3) parmi ces sophistes timorés qui 
dissimulent leur sagesse sous les dehors dun enseigne- 
ment technique. Et les tendances fortement conservatrices 
du premier, le rang oiise trouve mis le second, ἃ οὐϊό 
d’Agathoclés, ne laissent aucun doute sur la nature de 
leur philosophie. D’ailleurs, un musicien philosophe ne 
pouvait élre que pythagoricien. 

Il semble done fort que Protagoras ici dise vrai, plus 
vrai qu il ne le croit lui-méme : ce sont des professeurs 
de musigue qui introduisirent en Grece quelques-uns des 


(1) Tuton Sy., de Mus., 12, p. 59. 
(2) Lacheés, p, 280 ἢ. 
(3) P. 310}. 
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dogmes fondamentaux de la grande éeole “ΠῚ ΠῚ, non 
pas subrepticement sans doule, mais peut-ctre sans en 
upercevoir eux-mémes toutes les conséquences. Si Lasos 
fut mis parfois au nombre des sept Sages (1), ce West pas 
a sa virtuositée quildut cel honneur, ni meme aux succes 
de son enseignement, mais ἃ Vémerveillement qui ac- 
cucillit en Gréce la premiére révélation des découvertes 
de Pythagore. Et lorsgwun bel esprit tel que Périclés s’en- 
tretenait des heures durant avee le musicien Damon, ce 
nélail pas tant sans doule pour apprendre ἃ dislinguer 
le mode ionien du lydien abaissé, que pour s inilier a 
ces Hautes doctrines, qui, en faisant de Ja musique 
une arithmétique réalisée et sensible, lui donnaient une 
si éminente valeur éducatrice. Ainsi Vécole de mu- 
sique répandait autour d’elle les idées pythagoriciennes, 
et lorsque Platon, reprenant a son compte les aphoris- 
mesde la secte, en fit unsysteme métaphysique lié, il 
trouva des esprits tout préparés ἃ le recevoir 3 1] avail 
lui-méme été vivement frappé par la beauté des rap- 
ports musicaux que le Zunée célébre : on peutdone croire 
quec est également d’un maitre de musique, dun Dra- 
con oud'un Megyllos d’Agrigente (2), quil recut la pre- 
micre initiation ἃ ces mysteres mathématiques qui de- 
vaient plus lard enivrer sa pensée. Initiation bien incom- 
pléte sans doute, notions tout clémentaires, suffisantes 
cependant pour éveiller la curiosité dun philosephe. On 
peut voir par le Tame que Platon ignore ou néglige les 
derniers travaux dArchytas, son contemporain cepen- 
dant: il en reste au syst?me de rapports déja connu de 


(4) Surpas. — Dioc. Larrrt., I, 42. 
(2) Tels sont les maitres de Platon, d’apres Aristoxéne dans 
Piur., de Mus., c. 17 (Texte de MM. Weil et Reinach). 
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Philolaos, ot nentre pas de nombre supérieur a 9. 
Sans doute les hypotheses d'Archytas n’avaient pas été 
admises dans lVenseignement musical, paree qu’elles 
étaient encore en discussion. 


II 


Mais, si le pythagorisme était et devait rester Jusqu’au 
temps d’Aristote le foudement et comme la justification 
philosophique des études musicales, il n’avait pu 
les absorber ou les dominer dans toutes leurs parties : 
excellent en théorie, il devenait d'une insuffisance notoire 
dés qwil s’agissait de descendre a la pratique. La musique 
grecque, dts ses origines, n‘uptrait pas en effet sur des 
quintes, des quartes ou des octaves, mais sur des sons 
disposés dans un certain ordre. En d'autres termes, il 
nctait pas du tout indifférent que la quinte se trouvat au- 
dessus (2t-la-m) ou au-dessous de la quarte (/a-mi-da) ou 
que les deux tons entiers que comprend la quarte fussent 
placés ἃ son sommet (/a-sol-fa-mt) ou a sa base ( fa-mi-ré-do). 
Ces diverses successions produisaicnt sur lauditeur des 
impressions bien différentes, que la théorie mathéma- 
tique était impuissante ἃ expliquer. Quimporte, en effet, 
que le rapport 3 multiplie le rapport ἔν ou soit multiple 
par lui, et que le produit; x αὶ divise; Ou son inverse 
2? Dans un cas comme dans l'autre, le calcul est exact, 
le résultat conforme ala théorie, le plaisir doit étre sans 
mélange; et on ne peut concevoir comment Iinterver- 
sion de ordre des facteurs, de nulle importance pour le 
mathématicien, peut changer totalement le sens de la 
phrase pour le musicien. En d’autres termes, la théorie 
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mathématique, en ne considérant dans la musique que 
les intervalles qu'elle emploie, et, dans ces intervalles, 
que les rapports numériques qu'ils traduisent, se trouve 
désarmée devant un fait musical élémentaire et essentiel : 
la mélodie. 

La théorie des modes a pour object d’expliquer la mé- 
lodie, c’est-a-dire la succession des sons, en la réduisant 
a un petit nombre de formes fixes et simples, de types 
définis. On rencontre des modes chez les théoriciens chi- 
nois, hindous, arabes et persans, ainsique dans le chant 
liturgique des deux Eglises d’Orient et d’Occident. Les 
modes du chant liturgique, empruntés directement ἃ la 
théorie grecque, en ont gardé, au moins dans I'Eglise 
latine, la belle clarté. Partout ailleurs le systeme modal 
est fort compliqué, enchevétré, et souvent sans aucun 
rapport avec la pratique: les Arabes distinguent 84 mo- 
des (1), dont plusieurs ne sont que des fictions théoriques, 
tandis que d’autres sont de véritables mélodies, et 
non plus des gammes ; les Persans procédent ἃ peu 
prés de la méme maniére. Les théoriciens chinots 
admettent d’abord lesdemi-tons pour les rejeter compléte- 
ment ensuite (2), les Japonais combinent la théorie chinoise 
avec une musique indig@ne qui emploiec le demi-ton (3). 
Chez les Hindous, la complication est poussée ἃ lextréme : 
la plus légére différence dintonation, un quart de ton 
en plus ou en moins, suffit 4 constituer un mode (4). 
Rien, au contraire, de plus simple, de plus régulier, que la 


(4) KiESEwetrer, Musik der Araber. 

(2) La Face, Histoire de la Musique, 1, p. 177 et suiv. 

(3) ApraHsm et HornpostEL, dans les Sammelbande der Interna- 
tionalen Musikgesellschaft, 1902, p. 302 et suiv. 

(4) La Face, Histoire de la Musique, 1, p. 434 et suiv. 
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théorie grecque, telle que nous ont transmise les au- 
teurs du iv° siécle ct leurs héritiers : Aristoxéne, Héra- 
clide, Ptolémée, Plutarque et les rédacteurs des Manuels. 

Tout d’abord les gammes sontnettement distinguées des 
airs auxquels elles peuvent donner naissance : une 
gamme est une série continue de notes, ot le musicien 
puise les éléments de sa mélodie ; libre ἃ Jui d’omettre 
unc note, d’en répéter une autre, de passer de laigu au 
grave ou du grave a laigu; la gamme ne fournit que 
les matériaux ; la disposition de ces matériaux est au gré 
du compositeur; les sons d’une gamme sont simplemeut 
classés par ordre de hauteur décroissante (1), mais ils ne 
sont pas coordonnés entre eux de manitre ἃ former d’a- 
vance une phrase ou un motif. 

En second lieu, le caracttre modal dépend uniquement 
de la manitre dont les intervalles se succédent dans cette 
série théorique ot! chacun d’eux est plus grave que celui 
qui précide et plus aigu que celui qui suit, mais ne dé- 
penden rien de la grandeur absolue de ces intervalles. 
Le mode dorien est établi sil’on trouve dans un tétracorde 
d’abord un intervalle de deux tons (tierce majcure) ou 
deux tons successifs, ensuite deux quarts, ou deux tiers, 
ou deux fractions quelconques du ton, ou un simple 
demi-ton. Le mode lydien existe lorsque ce méme tétra- 
corde présente d’abord le petit ou les deux petits inter- 
valles, ensuite l'intervalle complémentaire qui achéve la 
quarte, ce dernier pouvant d’ailleurs étre simple, ou 
divisé en deux. Et dans le mode phrygien, un petit in- 
tervalle, simple ou divisé, devra étre encadré entre deux 


(1) Comme on le verra plus loin, la direction normale de la 
gamme grecque est descendante. 


LES ECOLES DE MUSIQUE 83 


intervalles plus grands, quelle que soit la valeur des uns 
et des autres (1). 

Ainsi se définit un mode ; mais la théorie grecque ne 
reste pas pour cela indilférente ἃ fa valeur des inter- 
valles, elle en fait le principe d'une autre classifica- 
tion : laclassification par genres : une gamme doricnne 
appartiendra au genre enharmonique, chromatique, dia- 
tonique, ou ἃ leurs différentes nuances, selon que les 
2 tons 1/2 de son tétracorde se décomposeront de l'une 


des manitres suivantes : 


5. τὰ 
Σ ἘΣ ΤΣ 
1+4+5 
ἘΠ +445, ete. 


It réciproquement le genre enharmonique sera consti- 
tué, quel que soit l’ordre dans lequel se succéderont ses 
intervalles : 

2+ 
i + 

Ainsi le systeme musical de la Gréce antique peut étre 
représenté vers le ive sitcle par un tableau ἃ double en- 
trée, dans lequel l’ordre des intervalles, pris de l’aigu au 
grave, détermine les modes, rangés par colonnes, et la 
grandeur absolue de ces intervalles les genres, placés en 
ligne l'un au-dessous de l’autre. 

L'intersection de ces lignes et de ces colonnes découpe 


ἜΣ (dorien) 
+ 2 (lydien), etc. 


lee Sid 


(1) Les auteurs qui s'inspirentd’Aristoxéne définissent autrement 
le lydien et le phrygien enharmoniques et chromatiques. Je discu- 
terai plus loin (p. 242) ce systéme, qui me parait trés artificiel. 
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des cases qui renferment toutes les combinaisons pos- 
sibles des modes avec les genres, c’est-a-dire toutes les 
gammes usitées. Ce n’est pas tout. Le tableau tout entier 
peut étre déplacé et situé ἃ différentes hauteurs dans I’é- 
chelle sonore indéfinie : le mode dorien, au lieu de par- 
tirdu mz, peut partir du fa, ou du sol, et les autres a l’a- 
venant, l’ordre des intervalles étant d’ailleurs respecté : 
on obtient ainsi différentes tonalités, qui, comme nos 
tonalités modernes, sont rigoureusement semblables et 
superposables entre elles ; elles ne different que par leur 
hauteur absolue. C’est ainsi qu'une analyse minutieuse 
autant que méthodique amena les théoriciens grecs ἃ éta- 
blir des distinctions nettes ettranchées, d’abord entre une 
mélodie et une gamme, ensuite entre les différents ca 
racttres d'une gamme: ordre des intervalles. grandeur 
absolue de ces intervalles, hauteur absolue de tout le sys- 
teme. Voila certes un édifice fort bien construit, mais il 
sen faut qu'il se soit élevé tout d'un coup ; il s’est formé 
par degrés, piece ἃ pitce, au cours des ages, et le théo- 
ricien qui lui a donné le dernier apprét est précisément 
Aristoxtne. Ses travaux ont malheureusement effacé 
presque tout ce qui avait été fait avant lui; il est néan- 
moins possible de retrouver, sous Iles belles murailles et 
les frontons réguliers, des traces de plans beaucoup plus 
anciens, plus modestes, de moins spécicuse apparence ἢ 
ce sont ces ruines qu il faut nous appliquer ἃ dégager de 
Varchitecture qui les enveloppe ; ainsi seulement nous 
pourrons apprécier le mérite du dernier constructeur, et 
aussi reconnaitre siln’a pas quelquefois trop sacrifié ἃ la 
belle ordonnance et pratiqué de fausses fenétres pour la 
symétrie. 
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On entrevoit d’abord une période primitive ow la 
gamme, cette mélodie abstraite et virtuelle, n'est pas 
distinguée des airs oti elle se trouve incluse. Le mot de 
nome (you.5s), qui est peut-ctre le plus ancien terme du 
vocabulaire musical, donne bien lVidée d’une régle (1), 
d'un usage, c est-a-dire d’une certaine mani¢tre de chanter 
ou de jouer d’un instrument, c’est-a-dire, en dernitre ana- 
lyse, d’un mode ; mais ce méme mot désigne primiti- 
vement up air, une mélodie constituée : on nous cite (2) 
des nomes composés par Terpandre, ou par Polymnestos, 
ou par le légendaire Olympos, et dont le titre indique 
simplement le sujet ou l'emploi (nomes d’Arés ou d’A- 
théna, nomes funéraires, nome du cordeau, nome du 
chariot). Mais d'autres nomes des mémes auteurs ne 
sont désignés que par leur caractere musical (nome a 
trois mélodies, nome ἃ quatre chants, nome aigu, nome 
trochaique, nomes éolien et béotien): il semble qu’ici 
nous soyons plus prés du sens primitif et que ces airs 
aient différé entre eux par leur structure, leur rythme 
ou leur gamme, sans avoir encore une allure mélodique 
bien tranchée et personnelle. Et de fait, nous savons 
que les nomes jouissaient 541 ἃ un certain point de la 
faculté de se transmettre et de s’adapter ἃ différentes 
compositions. C’est ainsi que Stésichore emprunte ὃ 


(4) Telle est l’explication du mot proposée par Heraciipe dans 
Piut., de Mus., c. 6, p. 1133 B. 
(2) Piut., de Mus., c. 4. — Potrux, Onom., LV, 65. 
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Olympos (1) son nome du Chariot, et que, selon certains 
auteurs, les nomes sur lesquels Terpandre avait tra- 
vaillé auraient été constitués (2) (συστήσασθαι) par 
Philammon (3). Le nome n’est donc, ἃ proprement parler, 
ni un air,niune gamme, mais quelque chose d’inter- 
médiaire : un motif, une formule, une inflexion unique, 
mais bien définie, une courte phrase composée, comme le 
dit Aristoxéne, de quelques notes, voire de trois notes (4), 
tel devait étre le nome primitif, sorte de germe musical 
qui n’a pas encore pris racine, ot la séve nest pas 
montée, et qui ne fleurira que plus tard, par l’effet de la 
culture et de la transplantation. 

Tel quel, le nome était cependant assez caractérisé pour 
demeurer reconnaissable, et imposer ἃ la mélodie que 
l’on en devait tirer une forme particulitre ct fixe ; le 
nome ignorait la modulation (5), dans la mélodie comme 
dans le rythme. Aussi peut-on parler, dune fagon géné- 
rale, de nomes orthiens, et lon finit par entendre, sous 
le nom de nome pythique, une composition spéciale, 
assujettie ἃ des régles aussi sévéres que notre fugue d’é- 
cole (6) ; mais le nome pythique était un morceau de 
concours, ou chaque artiste improvisait ἃ sa maniére ; 
icile mot de nome adonc cessé complitement de dési- 
gner un air, et ne s applique qu’a une forme musicale. 


(1) PrLur., de Mus., c. 7, p. 1133 F. 

(2) Prur., de Mus., c. ὃ, p. 1133 B. 

(3) Le Kastoperov μέλος, que Pindare (Pyth., II, 69; I. 16)emprunte 
a la musique militaire des Lacédémoniens, est également un nome. 

(4) Prur., de Mus., c. 18, p. 1437 B : τρίχορδα. 

(5) PLut., de Mus., c. 6, p. 1133 B. 

(6) Pottux, IV, 84. — Strapon, IX, 3, 10. 
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IV 


Tel est le premier état de la musique grecque : un 
petit nombre d’airs, de caractére tranché, et d'usage bien 
distinct : un solo liturgique ne pouvait servir ἃ accompa- 
ener une élégie, on n/allait pas au combat en chantant 
une chanson ἃ boire, les tisserands avaient leurs mélo- 
pées, ainsi que les marins, les foulons et les fau- 
cheurs (1), et le joueur de flute phrygien qui venait 
louer ses services en Grece était aussitot reconnu aux 
inflexions particulitres de son instrument. Ces différents 
airs, attribués par la tradition ἃ des compositeurs plus 
ou moins légendaires, sont en méme temps des types ; 
chacun d’eux sert de chef de file ἃ toute une lignée de 
mélodies concues sur le méme modéle et empreintes 
du méme caractére. Alors comme aujourd'hui. ce carac- 
tere tenait surtout ἃ leur origine ; chaque peuple et 
chaque tribu du monde hellénique avait ses intonations 
préférées et ses cadences favorites. L’artiste ou le com- 
positeur pouvait ainsi chanter ἃ la maniétre dorienne, 
ou ionienne, ou lydienne, οὐ phrygienne. Ces dénomi- 
nations étaient claires pour tous ; aussi devaient-elles 
prévaloir sur les autres, et lorsque l'analyse eut extrait 
des diverses mélodics les sons qui les constituaient, pour 
les isoler sous forme de gammes, c’est uniquement par 
des noms de nationalités que ces gammes furent dési- 
gnées. Nous ne savons au juste a quelle époque ce pro- 
eres fut accompli; Pindare, qui, en général, évitele mot 


(1) Pausanras, IV, 277; V, 7,10. — Prvert., Lys., 15. — Portex, 
Onom., 1V, 55. 
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propre, aime mieux parler du souffle lydien de l’aulos 
ou de la lyre dorienne que du mode lydien ou dorien ; 
il emploie cependant une fois l'expression technique qui 
désigne le mode : ἁρμονία (L).On peut donc supposer que 
Lasos d’Hermioné, qui futle maitre du poete, connaissait 
déja la théorie des modes, et l’avait sans doute exposée 
dans son ouvrage, le premier en date des traités musi- 
caux de la Gréce ; le titre (2) méme de la _ premiére 
partie de cet ouvrage {Harmonica) indique, s'il est exact, 
41} y était question spécialement des modes. Il est 
facile de voir comment lon fut amené ἃ concevoir, 
sous les divers mouvements d'une mélodie, un ordre fixe 
de sons. Lalyre ne disposait a l’origine que d'un petit 
nombre de cordes, c’est-a-dire de notes (le méme mot 
désigne en grec une corde et une note): 7d’aprés de nom- 
breux textes, 4 seulement selon d'autres témoignages. 
Lorsque Vartiste, aprés un air dorien, terminé sur la 
cadence fa-mi, voulait jouer une mélodie lydienne, ot le 
demi-ton se trouve ἃ l'extrémité supéricure ἀπ tétra- 
corde, il devait augmenter la tension des cordes /a et sol 
pour obtenir un /a ~ et un κοὐ 2; il changeait l'accord de 
son instrument, en faisant de l'accord dorien (ἡ Assis, ἡ 
δωριστὶ Zopsvia) un accord lydien (λυδιστὶ appsviz), et en 
promenant ses doigts sur les cordes, il faisait entendre 
une gamme, ou un fragment de gamme, qui prit tout 
naturellement le nom méme de l'accord (3). Ainsi les 


(1) Ném., 1V, 45. 

(2) Donné par Mart. Capeya, p. 352 Eyss. 

(3) L’aulos, contemporain de la lyre, pouvait altérer les sons dans 
une assez large mesure, par des artifices de doigté; le changement 
d’accord, c’est-a-dire, en l'espéce, le changement d’instrument, était 
donc moins nécessaire. Lalyre donna l’exemple ; puis le mot d’accord 
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nécessités mémes de l’exécution instrumentale eurent 
pour effet de dégager la notion de la gamme, c’est-a-dire 
de cet ordre de sons fixes qui nest encore qu'une pos- 
sibilité de mélodie (4). 

Les modes dorien, phrygien et lydicn, semblent avoir 
été discernés les premiers, puisqu’on trouvait chez Olym- 
pos des mélodies appartenant ἃ ces trois types (2). On sail 
que ces trois modes peuvent se représenter par des 
gammies (sans accidents) de mz en mi, de ré en ré et us 
en wt. Mais cest la un mode de représentation tout mo- 
derne que l’antiquité n’a jamais connu : Vidée que la 
gamme est une octave, et que cette octave reste iden- 
tique ἃ elle-méme d'un bout ἃ [autre du cla vier, nest 
pas une idée antique : les anciens ne saisissaient pas aussi 
nettement que nous l‘identité de deux sons séparés par 
une octave juste : un7vé supérieur n était pas pour eux 
la méme note qu'un ré inférieur, et ces deux notes 
étaient nettement distinguées par la théorie et par leurs 


(zou0v'z) servit aussi ἃ désigner les différentes espéces d’aulos qui 
répondaient aux différents modes. Plutarque signale cet abus 
(Quest. conv., Il, 4). D’ailleurs les auléetes exercés, comme Pronomos 
de Thebes, arrivaient a tirer tous ces modes d'un instrument 
unique. (AtH., ATV, 631 E; Paus., IX, c. 412). 

(4) Le nom d'accord (ἀρμονίχ) est employe, pour désigner les 
modes, jusyu’a l’époque d’Aristoxéne ; ce dernier est sans doute 
Pinventeur de l'expression plus savante de systeéme ou de forme de 
Voctave (σχῆμα, εἴδος τοῦ διὰ πασῶν). Quant a expression de mode 
(τρόπος), elle ne se rencontre qu’a une €poque trés tardive. Il faut 
lire dans Pindare (Ol., XIV, 5), Avéw ἐν τρόπῳ avec Pauw: ἃ la mode 
de Lydie, et non dans le mode lydien. Voir, dans le Levique d’Aris- 
toxéne, ces différents mots, ainsi que le mot Tovos. 

(2) PLut., de Musica, c. 15 (Λυδιστί), Cf. Cr. Ax., Strom., 1, 16, 
p. 787 M. Le nome du Chariot étaitsans doute un mode phrygien ; 
aussi Euripide le fait-11 chanter, dans son Oreste, par Vesclave 
phrygien. Pour le dorien, cf. PLur., de Mus., c. 11. 
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noms mémes. L’usage constant de l’octave dans les 
cheeurs ἃ voix mixtes, ou dans certains instruments ἃ 
cordes du type de la magadis, pour le renforcement des 
sons, fit bientot ἃ l’octave une place ἃ part dans Ja classe 
des consonances ; et son nom dantiphonie (contre-son) 
veut bien dire gue l'un des sons est Ja réplique de 
l'autre. Mais jamais on ne crut que l’octave ¢quiva- 
lait exactement ἃ l'unisson ; la théorie antique, parvenue 
au dernier terme de son développement, distingue deux 
tonalités, dont lune n'est que la transposition de Vautre 
a loctave, et nous verrons Aristoxéne reprocher a certains 
de ses précurseurs (1) davoir désigné par un méme 
signe le méme intervalle (/a-mz) dans deux octaves diffé- 
rentes (2). 

La théorie des modes nétudie pas des octaves, mais 
seulement des quartes ou des quintes : ce sont 1a ses 
unilés, et une seule quarte suffit, ἃ la rigueur, pour con- 
slituer le mode dorien ou lydien, si elle a la forme 
requise, c’est-a-dire silintervalle le plus petit se trouve 
a lextrémité inférieure ou supérieure. On peut sup- 
poser que cet intervalle n’était pas dépassé dans ces 
airs primitifs ἃ trois notes, dont parle Aristoxtne. Le 
langage méme servail, sur ce point, de guide aux mu- 
siciens, puisgue l'on pouvait évaluer ἃ une quarte ou 
une quinte ]’écart entre une syllabe accentuée et une 
atone (3). Point n'est besoin d’ailleurs de recourir, pour 


(1) Harm., p. 40. Ce passage sera expliqué plus loin, p. 115. 

(2) Remarquons enfin que le retour, si fastidieux pour nous, des 
mouvements d’octave dans les nomes delphiques prouve que les 
musiciens de l’époque alexandrine sentaient encore une différence 
tranchée entre un sol , et un sol ,. 

(3) Den. Ha., de Comp. Verb., c. 11. 
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établir la valeur de ces inflexions, ἃ Denys d'Halicarnasse, 
qui n’est pas précisément un contemporain d’Olympos ; 
elles sont naturelles ἃ la voix humaine : et sitot que la 
musique veut noter exactement notre parler habituel,elle 
emploie des mouvements de quarte et de quinte, comme 
on peut le voir par la psalmodie grégorienne, ou par maint 
passage de nos drames lyriques modernes ow l'on cher- 
che ἃ mettre en musique l’'accent méme de la parole. 
Le nome, en se développant, en devenant musical, 
apprit ἃ franchir les limites de la quarte ; on ouvrit de- 
vant lui une quarte nouvelle, de méme forme que la pre- 
miére, et qui lui fut accolée, soit directement, soit par 
lintermédiaire d'un ton entier. Dans le premier cas (con- 
jonction) on obtenait une échelle de 7 notes formant une 
septitme (par exemple ré-w/-si »-la-sol-fa-mit,, dans le 
second (disjonction) une échelle de 8 notes formant une 
octave (mi-ré-ul-si-la-sol-fa-ma) ; pour retrouver le nom- 
bre primitif et sacramentel de 7, il fallait alors sacrifier 
une note : le ré, ou l’wt. Dans le premier cas, on n/atter- 
gnait pas l’octave ; dans le second, on avait une lacune 
dans le tétracorde supérieur, qui dés lors n’était plus 
semblable ἃ son modéle. Les Grecs ne furent pas trés 
sensibles ἃ ces deux inconvénients : au premier, pour les 
raisons que nous venons de dire ; au second, parce que ces 
deux tétracordes n’avaient pas pour eux une importance 
égale. Le tétracorde inférieur, le plus ancien, étaitle seul 
vraiment caractéristique ; le second, que lon pouvait 
ajouter de deux manitres différentes, n'était pas astreint 
a des regles aussi précises, parce que c était la un terri- 
toire récemment annexé au domaine héréditaire de la 
mélodie ; on n’y faisait que de passagéres excursions, 
pour venir toujours se reposer et se retrouver dans la 
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quarte inférieure, mieux connue et mieux fixée. Et cette 
division nette de l’octave en deux quartes distinctes et 
inégales en valeur fit admettre sans difficulté des octaves 
dissymétriques, ot l'on ne retrouvait pas exactement dans 
le haut les intervalles inférieurs. Nous savons, par exem- 
ple, que le double quart de ton, qui caractérisait certaines 
mélodies doriennes, ne figurait d’abord que du fa au mt, 
et non de Ἰώ au sz (4). Et lorsqu’on youlut transporter 
ces intonations dans le mode phrygien, l'irrégularité fut 
plus grande encore, puisque le tétracorde supérieur ne 
donnait ni le double quart de ton, ni méme la tierce 
majeure que l'on rencontrait dans l'autre (2): 


ré-ul-si-la-fa-mi,-nu-re. 


Les mélodies grecques ne restérent pas confinées dans 
un intervalle dune octave ou d’une septitme: un tétra- 
corde grave (dans le mode dorien m-sz), suivi lui-méme 
d’un son supplémentaire (/a), un tétracorde aigu (da-mt), 
vinrent s ajouter alétendue primitive, qui finit par com- 
prendre deux octaves. Ce progres. fut assez lent ; nous 
ne le trouvons achevé que vers la fin du v° siécle, et une 
bataille se livra pour chaque note ajoutée, parce qu'il sem- 
blait aux partisans de la musique sévére que ces prolonge- 
ments feraient tort ἃ 18 netteté, ἃ la clarté des mélodies. En 
effet, cette netteté et cette clarté setrouvaient concentrées 
dans le tétracorde primitif, devenu le tétracorde central, 


(1) ARISTOXENE, dans Prut.. de Mus., c. 9. J’ai étudié ce passage, 
en le rapprochant des anciennes gammes d’Aristide Quintilien, 
dans deux articles de la Revue de Philologie, 1899, p. 238, et 1900, 
Deol: 

2) Cette gamme est, quant a l’ordre des intervalles, celle méme 
d’Aristide Quintilien, sauf un six, qui me parait illégitime. 
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et allaient en s‘affaiblissant ἃ mesure qu’on s’en élvignait 
dans les deux sens ; lapénombre enveloppait le son ajousé, 
(fa inféricur), parce qu'il était ‘séparé du centre de la 
gammie par un tétracorde supplémentaire, assujetti ἃ des 
régles moins fixes ; et les sons aigus se perdaient ἃ des 
hauteurs inaccessibles ἃ l’entendement, parece que l’on ne 
pouvaitles rattachera ce méme point central qu’en suivant 
une route assez longue et peu sure. De pareilles timidilés 
nous font sourire aujourd hui, et nous ne concevons guére 
que personne ne se soil avisé, dans Tantiquité, qu'une 
quarte est toujours une quarte, comme un /a est un /a. II 
en fut ainsi cependant, et il n’est pas jusqu'aux disciples 
d Aristote (1) qui ne fassent dépendre la beauté d'une mé- 
lodie du retour fréquent de la mése (du son médian, du 
la dans le mode dorien). Ne crions pas, ἄγνος M. Gevaert, a 
lineptie ; il est possible que nos habitudes modernes 
aicnt infligé ἃ la gamme une symétrie, ἃ notre percep- 
tion une uniformité qui n’est pas dans la nature des 
choses. nia Lavantage de la musique. Chacun sait qu'un 
accord de tieree ou un mouvement de septiéme ne pro- 
duit pas le méme effet d’octave en octave (2) : il y a, 
dans les traités d’harmonie et de contrepoint, des régles 


1) Probl., XIX, 20. La mese est la note de liaison, surtout dans 
les belles successions de notes: οὕτω x2! τῶν οὔόψγων ἢ μέση ὥσπεο 
σύνδεσμός ZIT, χαὶ μέλιττα τῶν χαλῶν, 2᾽:ὰ τὸ πλειστάχ'ς ἐνυπήσψξιν τὸν 
φθόγγον αὐτῆς. La plirase est peu correcte, parce que φθόνων. ne 
se sous-entend pas apres χχαλῶν. Le sens est clair cependant, et 
la correction de Gevaert (χώλων pour χαλῶν) est des plus malheu- 
reuses, puisque le mot χῶλον n’appartient, en ce sens de mélodie 
instrumentale, qu’aux auteurs de basse époque, et quen outre il 
vient d’étre dit que toutes les mélodies bien faites emploient sou- 
vent Ja mése. 

(2) La tierce est dure et tranchante, le mouvement de septieme 
gauchie et disloqué dans la région grave. 
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spéciales ἃ ce sujet. Et chacun sait aussi que lVintervalle 
st-ut nest pas léquivalent exact et ne devrait pas étre 
rigoureusement égal ἃ l'intervalle mz-/a; le sens tonaldu 
premier est beaucoup plus précis que celui du second ; 
les deux tétracordes (w¢-fa, sol-u/) d'une gamme majeure 
sont loin d’avoir la méme valeur, malgré leur composi- 
tion identique, puisque le premier nous entraine vers les 
régions obscures de la sous-dominante (fa), tandis que le 
second va résolument de la dominante (so/) ἃ la tonique 
(wt) ; etil y a des précautions a prendre dans l'emploi de 
la sous-dominante, si l’on ne veut pas altérer le caractére 
tonal et égarer le Jjugement. Les musiciens grecs, qui ne 
se sentaicnt vraiment tranquilles et assurés que dans le 
tétracorde central de leurs gammes, ne faisaient qu’éprou- 
ver, avec plus de vigueur et de naiveté, la méme im- 
pression que le maitre moderne, qui souligne d’un crayon 
réprobateur les sous-dominantes ot s’empétre la pensée 
inhabile d’un éléve. La force de cette impression tenait ἃ 
ce que leur gamme n ‘était pas encore assujettie aux régles 
de symétrie et traduisait par lirrégularité de ses inter- 
valles lincertitude ot l'on se trouvait sur le sens des notes 
trop éloignées du centre. 


VI 


Cette dissymétrie des échelles modales, gui nous est 
attestée par le tableau conservé dans le traité d’Aristide 
Quintilien (1), expliquerait peut-étre certaines doubles 
dénominations. Lorsque nous apprenons, par exemple, 
qu'une gamme de /aen /a pouvait ¢tre qualifiée d’hypo- 


(4) P. 91. 
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dortenne ou de locrienne (1), 11 faut sans doute entendre 
que les deux modes avaient les mémes limites cxtrémes, 
mais se distinguaient autrefois, dans leur structure 
intéricure, par quelque détail: note omise ou différem- 
ment placée. Ce nom d’hypodorien n’est lui-méme que 
la dénomination moderne de Vancien éolien : il signilic, 
comme le remarque Iléraclide, presque dorien, et non 
sous-dorien (2). En effet, il est facile de voir qu’en inter- 
vertissant les deux tétracordes de la gamme dorienne, 
c’est-a-dire en soudant le tétracorde supéricur (722-s2) au 
mi du tétracorde inféricur, on obtient une octave de /u 
en /a, si l'on a soin d’ajouter Voctave grave du son 
supérieur. Cette construction permet de saisir entre les 
deux gammes ainsi formées une analogie déja sensible a 
Pindare, qui, dans une méme composition (3), parle suc- 
cessivement de /yre derienne et de mélodies éolennes. 
Mais ce procédé de dérivalion avait linconvénient dim- 
poser au quasi-dorien une structure uniforme, celle méme 
du dorien ; il date d'une époque ot esprit de systeme 
commence a s’introduire dans la théorie musicale. 11 en 
est de méme pour les autres modes accessoires, le quasi- 
phrygien, le quasi-lydien, qui sans doute vinrent pren- 
dre la place de modes plus anciens et plus libres. U’est ce 
dont Aristoxéne a conscience lorsquil attribue (4) au 
vieux Polymnestos invention du mode « appelé au- 
jourd’hui hypolydien ». Nous ne savons pas le nom ni la 
forme ancienne. Quant ἃ Vhypophrygien, Westphal 
Videntifie avec Vionien primitif, mais en vertu d’une 


(1) CLeoninE, 9, p. 16. 

(2) ἀτη., XIV, 19, 625 A. 

(3) OL, 1, 47, — 105. 

(4) Piut., de Mus., c. 29, p. 1141 B. 
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série de conjectures. Et quand méme il serait établi que 
Vionien allait du sof au sol comme Vhypophrygien, il est 
tres peu probable que la structure intérieure des tétra- 
cordes ait été identique dans les deux cas. Il faudrait un 
singulier hasard pour qu’un mode national et un mode 
barbare eussent entre cux une telle parenté ; si d’ailleurs 
on part de lagamme phrygienne citée plus haut (1), on 
voit que sa dissymé¢trie la rend parfaitement impropre a 
une pareille dérivation, puisque le so/ qui doit terminer 
loctave nouvelle est justement la seule note qu’on n'y 
rencontre pas. Il ne faut pas croire que la belle simpli- 
cité du systeme modal des Grecs, tel qu'il nous est 
parvenu, ait été atteinte sans quelque dommage. 
D’aulres modes, qui portent également des noms com- 
posés, ne furent pas des créations artificielles ct savantes: 
ce sont le mixolydien et le mixophrygien. Le sens de ces 
mots nest pas douteux : le demi-lydien est un mode ott 
le lydien se méle au mode national, e’est-a-dire au dorien, 
comme un demi-barbare {(μιξοδάσεσοος) est mélé de grec 
et de barbare; ilen va de méme pour le mixophrygien, 
qui ne nous est plus connu que par son nom. Mais faut- 
il croire que cette double nature se traduisait maltérielle- 
ment par la juxtaposition de deux tétracordes, l'un 
dorien, l'autre lydien ? Je ne crois pas Sapho, ἃ qui l'on 
rapporte (2) Pinvention du mode, capable d'une aussi pé- 
dantesque opération. Si d’ailleurs elle avait procédé ainsi, 
on ne concoit pas comment la théorie du mode nett pas 
ὁ constituée du méme coup. I] n’en fut rien, puisque 
Lamproclés (9) s’apercut assez longtemps apres que le 


(P. 92.) 
(2) Piur., de Mus., c, 16, p. 1136 D. 
(3) Piut., de Mus., c. 46, p. 1136 ἢ. 
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mode nouveau απ ἀνα! pas sa disjonction ἃ Vendroit on 
Von croyait @abord, mais dans le haut de son oclave : en 
oulre, une gamme formée de deux tétracordes, lun lydien 
et Tautre doricn, ne ressemblerait en rien au mixolydien 
lel qu'il nous a été transmis par les traités ; et, malgré leur 
gout pour la régularité et les liberlés quils prirent avee 
usage, on ne peul supposer que les maitres de musique 
aient élé jusqu’a créer de toutes pieces un mode nouveau, 
sans aucun rapport avec Fancien que Ie nom qu‘ils lui 
Jmposaient: personne n’etit voulu fréquenter une école 
ott le mixolydien n’avait plus aucun rapport avec le mode 
consacré par les chefs-d’wuvre de Sapho. Il ne faut done 
pas donner a ce mot de denu-/ydien un sens matériel ct 
technique, mais y voir seulement Vindication du carac- 
tere du mode, ott la douceur lydienne se mélait ἃ la era- 
vité doricnne. Si Von prend une gamme allant de sien 
st, on peul en effet en tirer des phrases de deux sortes ; 
terminées surlwt ou le fa, elles sont lydiennes ; sur le 
me et le sz, doriennes ; ἃ un demi-ton de distance on trou- 
vait des cadences de signification contraire ; et leur al- 
ternance cxprimait ἃ merveille les sentiments profonds 
et complexes, les doux regrets, les tendres plaintes ct les 
dialogues de lame avec son désir. Mais une pareile 
gamme devait rester longtemps une énigme pour les 
théoriciens, parce qu'on ne savait comment la diviser en 
tétracordes parcils : si I’on s’arréte au mi, on obtient unc 
quarle juste d'un coté, οἱ un triton de l'autre, ἃ une dis- 
tance d’un demi-ton, ce qui est contraire ἃ lusage 3 si 
on va jusqu’au fa, on n’a plus qu'une tierce dans le 
haut, et une quinte diminuée au grave. Lamproclés, en 
placant le ton disjonctif entre le sz et le /a, montra que 
Poctave mixolydienne n'est qu'une octave dorienne, 
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arrétée ala quarte inférieure de sa finale ordinaire; et le 
mixolydicn devint @son tour superposable au dorien. II 
nen était pas ainsi tout d’abord, comme le prouve la 
gamme mixolydienne conservée par Aristide Quinti- 
lien (1) : voisine du lydien et du dorien, mais non iden- 
tique avee eux, cette gamme avait sa constitution parti- 
culitre, ses omissions et ses surabondances spéciales. 


Vil 


Les modes dorien, éolien, phrygien, lydien, ionien et 
mixolydien semblent avoir été les modes fondamentaux 
de la musique grecque, du moins ἃ Vépoque classique. 
Mais il yen eut d'autres, tels que le locrien et le mixo- 
phrygien ; ily cut aussi des variétés de ces modes, telles 
que le lydien élevé {σύντονοΞ). 016 lydien abaissé(exaveniva), 
Vionien élevé οἱ Vionien amolli (772.952), Ces épithetes, 
que l'on trouve dans un fragment de Pratinas (2), chez 
Platon (3), chez Aristote (4) et chez Plutarque (5), mais 
non chez Aristoxtne, ont beaucoup intrigué la science 
moderne. Elles sont susceptibles de trois sens différents. 
Le mode élevé peut étre le mode normal, et le mode sur- 
baissé ou amolli serait son dérivé interverti, c'est-a-dire 
lhypolydien oulhypoionien. C'est bien une gamme hypo- 
lydienne que nous donne Aristide Quintilien pour le 
lydien surbaissé de Platon. Mais cette gamme n’a pas la 
meme origine que les cing échelles qui Faccompagnent ; 
il semble que le compilateur, faute de la trouver dans 

(1) P. 31: Si-fa-mi,-mi-ré-ut-si,-si. 

(2) Fr. 5. 

(3) Rep., p. 398 E. 


(4) Pol., IV, p.4290 a; — VIII, p 1340 b; p. 1342 b. 
(5) De Mus., c. 16, p. 1136 E. 
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Son ancien et tres précieux trailé, ait été la chercher ail- 
leurs, dans un ouvrage aristoxénien, muct, lui aussi, Sur 
le lydien surbaissé, mais fort explicite sur Phypolydien : 
Aristide aura fait, de sa propre autorité, Videntification : 
cetle autorité est médiocre. D’ailleurs, si lon adopte cette 
interprétation, si Vhypolydien représente le lydien bas, 
pourquot Vionien amolli n’a-t-il pas été remplacé, Lui 
aussi, par un hypoionien ? Or, le nom d'un parcil mode 
ne se trouve nulle part. Enfin nous avons vu que ces 
mots d’hypolydien ou Whypodorien n’avaient pas Ie sens 
quil faut leur préter ici, et indiquaient une analogie, 
hon une position inféricure. 

Deux sens restent possibles: ou bien le lydien sur- 
baissé est une simple transposition, au grave, du lydien 
aigu ; ou ce sont ses intervalles dont la valeur est systé- 
matiquement abaissée. Il est probable que certains modes _ 
avaient une prédilection pour certaines tonalités, ou plu- 
tot (Videe de tonalité n’étant pas encore dégagée), pour 
certaines régions de la voix (τύποι τῆς φωνῆξ), qui en ac- 
cusuient le caractére ; on concoit qu'un mode plaintif, tel 
que le mixolydien, ait micux sonné ἃ laigu qu'au grave, 
et quilen soit allé inversement pour un mode de Joie 
facile et abandon. De la l'épithete d'aigu (220s) qui qua- 
lifie parfois certains modes (4), et quil est bien difficile 
dexpliquer autrement; de laaussi les noms que prirent 
les tonalités, ct qui sont les noms mémes des modes appa- 
rentés avec clles (2). 


(1) Tétestés, fr. 5. — Ion, fr. 39. Il s‘agil justement du lydien. 

(2) Ce systéme tonal fut régularisé par Ja suite de maniére ἃ 
amener toujours dans la méme région vocale le mode exécuté dans 
la tonalité homonyme ; mais on comprendrait mal le désordre 
inextricable dont parle Aristoxéne, si cette regle eut existé tout 
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L’usage aurait admis pour certains modes deux posi- 
tions différentes, une plus élevée, [autre plus basse, qui 
n’étaient pas sans influence sur le caractére de ce mode : 
d‘otila distinction établie entre le lydien aigu ct le lydien 
surbaissé. 

Cette interprétation est assez vraisemblable en soi ; 
mais elle va contre le sens habituel des expressions 
σύντονος, ἐπανειμένη, χαλαρά. Ce sont les mots ὀξύς et βαρύς 
(argu et grave) qui désignent lesdifférences de hauteur des 
échelles transposées. IL y a dans les mots de /endu. de 
surbaissé, Vamolli, une autre idée, qui est celle d'une 
altération des intervalles. Cest justement ainsi que lon 
caractérisa plus tard certaines variétés de diatoni- 
que ou de chromatique ; le diatonique tendu (σύντονον) 
se distingue des autres par la hauteurde ses degrés, le 
chromatique mou (λαλιαχόν) est, au contraire, caractérisé 
par des demi-tons diminués ; un passage d‘Aristote (1) 
sur les gammes amollies ct surbaissées (ἀνειλένας χαὶ 
π)δὲοχχαςξ) montre queces deux expressions avaicent le méme 
sens, et lorsque Aristoxéne (2) reproche ἃ ses contem- 
porains daltérer arbitrairement certaines notes de la 
gamme, il se sert alternativement des verbes amo/lir 
(μα)άττειν) οἵ délendre (ἀνιέναι). Des lors on est fort tenté 
dattribuer ἃ ces expressions le sens ot nous les trouvons 
employées un peu plus tard, οἱ dentendre par lydien 


dabord ; et Pon ne comprendrailt point du tout ces tonalités sans 
aucun rapport harmonique, sans aucun point de contact, situées ἃ 
1/4de ton, oua 3/4 de ton de distance, qu'il prétend éliminer, si 
lon y voyait autre chose qu’un premier essai pour fixer un usage 
arbitraire et flottant. 

(1) Pol., IV, 5, p. 4290 a. 

(2) PLur., de Mus., c. 39. 
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tendu une gamme lydienne ot le ton aurait sa valeur 
normale ouméme une valeur supéricure ; par lydien sur- 
baissé, une autre gamme ot lesintervalles de ton auraicnt 
été diminués, de maniére ἃ diminuer aussi leffort d’into- 
nation et par suite la fermeté de la ligne mélodique (1). 

I] faut remarquer, en effet, quejusqu’a la fin du ve sitcle 
la théorie des genres n’existe pas encore ; aucun poéte, 
aucun philosophe, pas méme Platon, ne distingue une 
gamme chromatique d'une gamme enharmonique. Ce- 
pendant la musique admettait des différences dans la 
valeur des intervalles; mais ces différences n’étaient pas 
encore mesurécs et classées. On se bornait ἃ d¢terminer 
la place des petits et des grands intervalles dans une 
gamme, sans essayer d’en fixer les grandeurs. L'idée 
méme de la grandeur d'un intervalle n’était pas encore 
dégagée ; on ne s‘était pas encore avisé de projecter les 
notes de la gamme le long d'une ligne droite ot elles pou- 
vaient occuper toutes les positions, de comparer entre 
elles ces diverses positions, et de mesurer les distances. 
En d’autres termes, ce syst?me de représentation maté- 
riclle et graphique, qui est resté le notre, n’avait pas 
encore prévalu ; et le langage des Grees distinguait 
lacuité ou la gravité des sons, c’est-a-dire des qualités, 
non la hauteur, qui est une quantité. Mais la musique 
grecque employait des intervalles différents et fine- 


(1) Rien n’empéche dailleurs d’admettre que le lydien tendu 
(σύντονος) ait été en méme temps aigu, comme le dit Plutarque (de 
Mus., c. 15), Ces deux propriétés se renforcaient mutuellement et 
accusaient davantage le caractére plaintif du mode. Mais elles ne 
sont point identiques; et l'on ne comprendrait point la remarque 
de Plutarque (272167, ὀξεῖα), si le mot σύντονος avait précisément le 
sens de 6255. 
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ment nuancés, quoique leur grandeur netit jamais été 
mesurée. Nous savons par exemple que le diatonique ne 
sen tenait pas aux intervalles de ton majeur mesurés 
par la théorie pythagoricienne; peut-étre méme laissait-il 
complttement de cdté cette gamme théorique ot Platon 
retrouve ’harmonie de univers ; on employait des inter- 
valles augmentés et diminués (1), que plus tard on évalue 
ἃ δ. et 3/4 deton, mais dont les noms anciens (2) de 
spondiasme (σπονθειασμιός), Ceragération et de résolution 
ιἐχξολή, ἔχλυσιΞ) révelent seulement usage liturgique ou 
la nature, non la grandeur. Si chaque mode avait sa ré- 
sion favorite, il devait aussi avoir ses intonations préfé- 
rées ; car il est extrémement peu vraisemblable que l’au- 
lete phrygien ou le harpiste lydien ait accordé son instru- 
ment de manitre ἃ obtenir exactement les mémes demi- 
tons ou les mémes quarts de ton que son confrére dorien. 
Un mode n’était pas caractérisé seulement par Vordre des 
intervalles, mais aussi par leur nature. L’ordre, étant le 
caractére le plus frappant, fut le premier remarqué et 
étudié par la théorie, tandis que l’usage et linstinct ré- 
elaient seuls lemploi des diverses inflexions. Le nom 
méme dont on se sert pour désigner les modes (l’accord, 


(1) L’instrument primitif des aulétes donnait sans doute tout na- 
turellement ces intervalles : la premiére idée qui vient al esprit est, 
en effet, de pratiquer sur le tube des trous équidistants et égaux. Or 
on obtient ainsi une gamme fausse, of la valeur du ton augmente 
ἃ mesure qu’on monte vers l’aigu. II faut des artifices, comme le 
doigté fourchu, pour corriger ce défaut. Tel est le cas pour les 
lautbois primitifs des Turcs, des Arabes, et méme des Bretons ou 
des Auvergnats. Avant de devenir un art, la perce de l’aulos devait 
obéir, elle aussi, ἃ cette régle simple et grossiére. 

(2 Prurt., de Mus., c. 11, p. 1135 A; c. 29, p. 1441 B; — Ar. 
Qu., I, 10, p. 28 ; — Baccutus, § 41-42, p. 11. 
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aopovia) ne donne nullement [106 dune série ot divers 
éléments identiques se trouveraient intervertis, mais seu- 
lement (une disposition particuliére de Vinstrument, ot 
la valeur des intervalles peut varier aussi bien que leur 
ordre de succession. Si done les genres Wont été distin- 
eucés que tardivement, c’est quwils restérent longtemps 
attachés aux modes cux-mémes , ct lorsqu’une théorie plus 
avaneée et plus artificiclle cut essayé de combiner tous 
les modes avec tous les genres el toutes leurs variélés, 
les historiens de la musique furent encore obligés de par- 
ler d'une convenance particulitre de certains genres ct 
de certains modes. C’est ainsi qu’Aristoxtne lui-méme 
indiquait Vaffinité particulitre du dorien pour le genre 
enharmonique, du phrygien pour le chromatique (1). Ge 
qui veut dire simplement que le mode doricn était un 
mode enharmonique, et le phrygien un mode chroma- 
tique. Le travail deces théoriciens fut ailleurs provoqué 
lui-méme par les tentatives de quelques musiciens, qui, 
pour enrichir leur art, firent passer ἃ un mode les into- 
nations d'un autre mode, ou méme lui donnérent des 
intonations nouvelles : c’est ainsi que Damon inventa le 
lydien surbaissé (2). Mais jusqu’a l'époque d’Aristote la 
nature des intervalles fut implicitement déterminée par 
celle du mode ; c’est pourquoi le savant philosophe peut 
nous parler de « modes tendus » et de « modes amollis », 
dont les intonations plus aisées conviennent ἃ la voix des 
vieillards (3). 


(1) Crim. Av., Sérom., VI, p. 279. 
(2) Puur., de Mus., c. 16, p. 1136 E. 
(3) Pol., IV, 3 p. 1290 a; — VIII, p. 1342 b. 
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Vill 


Telle quelle, avec ses dcfinitions incomplétes et son 
caractére pratique ct simple, lathéorie des modes donna 
jusqu’a la fin du ve siécle laclé de la musique grecque ; 
une fois bien saisies les différentes manitéres d’accorder 
une lyre ou de doigter un air d’aulos, l’exceution deve- 
nait facile, et la composition méme assez aisée ; car le 
caracttre de la gamme répondait, au moins dans une 
eertaine mesure, de celut du morceau. On savait ἃ l'avance 
qu’en choisissant le mode dorien, on atteindrait presque 
ἃ coup str la grandeur male et Phéroisme réfléehi; que 
Véolien, majestueux encore, serait plus calme et plus 
reposé; que les transports de l'ivresse trouveraient leur 
peinture exacte dans le mode phrygien, et que le lydien 
traduirait mieux la douceur des jeux et les sourires pué- 
rils (1). 

Cette spécialisation des effets nous parait aujourd’hui 
un peu puérile clle-méme. Nous  serons dispensés 
cependant de toute ironie ἃ légard de Platon et d’Aristote, 
si nous admettons qu’un mode était un peu plus qu’une 
gam me oi l’ordre des intervalles était simplement inter- 
verti, que la dimension de ces intervalles, le nombre des 
notes et le caracttre méme de la mélodie variaient avec 
le mode, et qu’on passait par transitions insensibles de 


(1) Je ne crois pas nécessaire de corriger Avotszt en αἰολιστί, dans 
le texte d’Aristote (Pol., VIII, 7, p. 1342 b), comme le veut M. Rei- 
nach. De ce qu’une confusion est paléographiquement possible, 11 
ne suit pas qu’elle ait eu lieu. Si Aristote ne nomme pas le mode 
éolien, c’est sans doute qu'il [6 considérait comme une simple 
variété du dorien; dans les Problemes (XIX, 48), Péolien s’appelle 
déja hypodorien. : 
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la notion du mode ἃ celle du style. Il faut songer, en outre, 
que la musique grecque de lage classique (1) était fort 
timide. Elle restait striclement cantonnée dans chacun de 
ses modes: la mélodie ne s’écartail guére de la gamme 
qui lui avait donné naissance et en laissait deviner les 
contours. L’art musical avait ainsi quelque chose de con- 
ventionnel ct de guindé, mais aussi de net et de tranchant 
dont les sculptures du. premier Parthénon nous donnent 
peut-élre une idée. Ces sculptures furent remplacées 
dés le milieu du v¢ sitcle par les productions d’un art 
plus souple; la musique,en Gréce comme ailleurs, suivit 
les progres des autres arts, quoique plus lentement: elle 
gardait encore quelque chose de sa raideur premiere au 
moment méme oit les cavaliers du Parthénon apprenaient 
au marbre une grace hautaine et légtrement alanguie. 
Mais le progres s’accomplissait : dés le derniers tiers du 
ve sitcle, la musique avait ses novateurs, rebelles aux 
reeles de l’école et, comme tels, poursuivis de tous les 
sarcasmes des « amateurs », et fort discutés dans les cer- 
cles des habiles. Mais ni Platon nt Aristote ne semblent 
s’étre apercus du changement profond que subissait de 
leur temps la musique en se délivrant de ses entraves ; 
les tentatives d’un Timothée ou d’un Philoxéne leur 
parurent des nouveautés frivoles, et ils resterent lidéles, 
leur vie durant, aux « classiques de la lyre » et auy « mai- 
tres du dithyrambe », dont les beautés leur avaient été 
révélées ἃ l’école, lorsquwils avaient quinze ans. Aristote, 
quisemble avoir été plus musicien et plus intéressé par les 
questions musicales que son grand devancier, ne montre 


(1) J’entends par la la période qui va du milieu du vie siécle au 
second tiers du v¢; elle élait terminée au temps de Platon, mais 
les cuvres restaient populaires. 
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la largeur de son gout et la culture de son esprit qu’en 
demandant grace pour le mode lydien sévérement banni 
de la république idéale de Platon ἢ mais il ne lui vient 
pas ἃ Vesprit que le soin méme quwil prend pour déter- 
miner lecaractére exact d'un mode pourrait bien devenir 
un soin superilu. Apres Aristote, Héraclide de Pont, con- 
temporain etrival dAristoxtne, obsit a la méme préoccu- 
pation et établit doctement, une fois de plus, la gravité 
du mode dorien οἱ Femportement de Vionien; et en effet 
les Doriens ne sont-ils pas graves, les Toniens emportés ? 
C'est avec un veritable soulagement que nous verrons 
Aristoxéne protester contre un pareil pédantisme. 


IX 


Avec des éléments de la doctrine pythagoricienne, qui 
réduil les rapports des sons ἃ des rapporls mathéma- 
tiques, et la théorie des modes, qui: réduit la melodie a 
une certlaine disposition fixe οἱ typique des notes, dune 
gamme, le jeune Gree instruit ct cultivé avait la clé de 
son art musical : il pouvait en expliquer a la fois les 
abstraites beaulés et les puissants effels ; ces effets pou- 
vaient méme étre calculés et prévus ἃ Vavance. Ib ny 
avail plus de mystére dans la musique : tout était done 
pour le mieux. De fait, le savoir de Platon ne semble 
pas avoir été plus loin ; 51 pour lui le pythagorisme s‘ar- 
réte avant Archytas, la répartition exacte des dillérents 
airs entre un cerlain nombre de modes suffit autre part 
i son sentiment musical. On sait les quelques pages 
consacrées dans la République (1) (assez dédaigneusement 


(4) ΠῚ, p. 398 et suiv. 
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a 
ἢ 


dailleurs) ἃ I’étude des effets de ces modes. Cependant, 
de son vivant méme, comme la musique essayail de recon- 
quérir ses droits ἃ la variéelé οἱ a la fantaisie, la theorie 
musicale tentail de se compléter et de saisir des nuances 
qui lui échappaient jusque-la. Platon a connu ce mou- 
vement οἱ sen est égayé. « Certes, fil Glaucon, voila de 
« sots personnages, qui Inventent je ne sais quel nom 
« de subdivisions (ruzvopata), et prétent loreille, comme 
« stls écoutaient aux portes, les uns aflirmant qu’ils 
« entendent, entre deux sons, un troisiéme son qui forme 
« précisément Vintervalle minuscule qui servira d’étalon, 
« les autres alléguant au contraire que les sons se con- 
« fondent, les uns et les autres mettantles oreilles avant 
« Tesprit! — Oui, tu veux parler de ces braves gens 
« qui ne laissent jamais les cordes tranquilles et les 
« mettent ἃ la question en ne cessant de les torturer sur 
« leurs chevilles. » Il est facile de reconnaitre, dans ce 
Joli. portrait, les maitres de musique préoccupés de 
déterminer la valeur exacte des intervalles et de les 
mesurer l’un par l'autre (1) ; et le texte méme de Platon 
montre que la théorie pythagoricienne ne guidait pas 
ces chercheurs, puisquils s‘en rapportent ἃ l’oreille sans 
se préoccuper du rapport mathématique des Jongueurs 
de cordes ou des vitesses sonores. 

Force leur était bien de procéder ainsi, car la théorie 
pythagoricienne ne donnait de résultats précis et stirs 
que pour un petit nombre d'intervalles. La musique 


(4) Ce sont les mémes qui, dans fe Philébe (p. 11 C), comptent les 
intervalles, les distinguent les uns des autres, d¢terminent les sons 
qui les limitent, et enfin comparent avec eux des syst¢mes et des 
gammes. Le texte de Platon montre ici que ces recherches n’étaient 
pas nouvelles. 
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grecque en employait d’autres, beaucoup d’autres. Tout 
Wabord on s'apereut ἃ peine de cette variété, ou on la 
négligea ; c’ étaient des nuances difficilement appréciables, 
rebelles au calcul, que Von sentait plus qu’on ne les 
discernait. Mais 4 mesure que le sens musical se déve- 
loppa, que les études musicales se répandirent, ct enfin 
que la musique elle-méme, dans son incessant progres, 
chercha des elfets nouveaux, on devint plus attentif a 
ces intonations différentes, qui changeaient le caractére 
dune mélodie, en en modifiant laccent. 

Avec leur foi naive en la vertu de la regle, les 
théoriciens voulurent faire pour ces accents expressils 
comme on avait fait pour la mélodie: en dresser le cata- 
logue, le dictionnaire dont les musiciens n‘auraient qu’a 
tourner les feuillets pour trouver Vintervalle de leurs 
réves. On voulut répartir les allérations variées en un 
certain nombre d’especes ou nuances. Toutes ces distine- 
tions, ἃ vrai dire, ne reposaient sur rien; ct la notation 
erecque, plus sage que les théoriciens, confondait ingé- 
niment sous un méme signe les moiliés, les quarts et les 
tiers de ton; dans la gamme dorienne, l'intervalle infé- 
ricur était écrit de la méme maniétre, quelle que {Ὁ} 
Vintonation adoptée : les compositeurs écrivaicnt fa-mz, 
comme de nos jours ils écrivent s?-wf, sen rapportant ἃ 
lintelligence des artistes pour donner ἃ ce prétendu 
demi-ton sa valeur la plus convenable. La note qui pré- 
cede ce fa est clle-méme représentée par un méme signe 
si elle n’esl pas ἃ la distance ἀ πη ton de ce fa: on écrit 
sole dans tous les cas ott il ne faut pas ¢erire 5072, En 
d’autres termes, la notation se contente de distinguer le 
diatonique de tout ce qui nest pas diatonique, et cette 
distinction ne porte que sur unc seule note. On peut dire 
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que les signes ne sont exacts qua undemi-ton pres 3 mais 
celle expression meme de demi-ton est un anachronisme : 
les compostleurs primilifs ne connaissent d'autres inter- 
valles que Voctave, Ja quinte, la quarte et le ton diffé- 
renlicl (une quinte moins une quarle). Dans Vintérieur 
Wune quarte (/a-m7), on peut encore insérer un ton (συ) 
ou un intervalle approchant; ainsi fon forme une échelle 
dialonique. Quant aux degrés voisins du ae (un dans le 
venre diatonique, deux dans les autres systtmes @into- 
nation), ce ne sont pas des sons indépendants, mais des 
altérations de ce nt, Pune plus faible, autre plus accusée, 
que Pancienne nolation (dite instrumentale) représente 
par des orientations différentes du méme caractére : droit, 
c'est un we; couché, un me légérement élevé ; relourne, 
un mt un peu plus élevé encore. Le propre d'une altéralion 
ctant d’échapper ἃ toule construction harmonique, et de 
ne dépendre que de Vinslinet de Vexécutant, la notation 
primitive était parfaitement dans son droit en renoneant 
a fixer Virrégularité (4). 

Mais les savants professeurs de la fin du ν᾿ sitcle vou- 
lurent sortir de cette indélermination. Hs y étaient presque 
contraints, dailleurs, par les nécessités de Venseignement, 
Le jeune public qui fréquentait leurs écoles demandait 
des classifications exactes et de stires méthodes d'intona- 
tion ; l’instinct musical qui guidait un artiste n’était pas 


(1) D’ailleurs, le doigté de Paulos lui donnait raison: sur cet in- 
strument les deux altérations d'une note se produisaient sans doute 
par une obturation partielle du méme trou. Aussi Proclus peut-il 
dire (ὧν Alc., p. 197) que chaque trou donne naissance ἃ trois notes. 
La notation représentait le rou par un signe, et la posilion du doigt 
par la position de ce signe: c’était une tablature. Cf. Gev., Probl: 
d'Ar., p. 94, note 2. 
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suffisamment développé chez les fils de citoyens pour que 
Von pits’en remetire a luiseul. C'est en cherchant a faire 
entrer dans le programme des études courantes Part des 
altérations variables, qui, sans doute, en était primitive- 
ment exclu, que les Damon et les Agathoclés furent 
ameneés ἃ fixer ces irrégularilés (1). Le texte de Platon 
montre clairement quelle fut leur premitre preoccupation. 
Il s‘agit de trouver un intervalle, le plus petit de tous, 
qui divisera exactement tous les autres et servira a les 
mesurer : cn. un mot, il s’agit du choix de unite. Celte 
unité ne sera appréciée que par Voreille, on ne cherchera 
pas a déterminer les nombres qui correspondent ἃ un tel 
intervalle : la théorie pythagoricienne ne permel pas de 
telles approximations, car une fraction de ton aussi petite 
ne peut étre donnée que par une différence de tension, 
et non par une différence appréciable de longueur. Et 
de méme, cest par Voreille qu’on mesurera, ἃ Laide 
de cet étalon, les intervalles plus étendus; on dira : 
ceci vaut deux unités, ceei trois unités, etc., suivant 
que Von pourra intercaler, par ’expérience ou par la 
pensée, une ou deux noles intermédiaires formant entre 
elles le petit intervalle choisi. Toutes ces recherches 
sont inspirées par une idée encore mal dégagée, mais qui 
ira en se précisant jusqu’a nos jours. C'est Pidée que la 
eamme est homogéne dans toutes ses parties, et qu'un 


(1) Il faut remarquer, en outre, que la lyre, étant un instrument 
a sons fixes, donnait tout naturellement lidée de fixer ἃ l’avance la 
position de chaque note. Mais nous ne savons pas si lintonation 
d’une corde ne pouvait pas étre légérement altérée pendant l’exé- 
culion par la pression du doigt entre le point daltache et le che- 
valet. C'est ce procédé qu’emploient aujourd'hui Jes Hindous el les 
Japonais. Cf. Saint-Saens, Essai sur les lyres et cithares antiques. 
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intervalle est une quantité continue, qui peut croitre et 
décroitre par degrés insensibles, en rencontrant ainsi 
toutes les valeurs usilées, et un nombre intini de valeurs 
voisines. C'est le principe de la gamme tempérée (1). 


X 


Nous savons par Aristoxéne, qui cite ses prédécesseurs 
pour les blamer, quels furent les résultats de ces recher- 
ches (2). « IL ne faut pas, dit-il, lorsque nous parlerons 
« des systemes de notes et des places qui leur convien- 
« nent respectivement, ne considérer que la subdivision, 
« comme firent les harmoniciens. » IL est facile de recon- 
naitre dans ces harmoniciens les maitres de musique 
antérieurs ἃ Aristoxene ; leur nom signific simplement 
quwils enseignaient Pharmonie, we qui, pour les anciens, 
revient ἃ dire la gamme. Quant ἃ la subdivision 
(γαταπύχνωσιξ), c'est précisément le procédé auquel Platon 
faisait une désobligeante allusion : il s’agit d’élablir 
une série continue de sons équidistants, et séparés par le 


(1) Selon le point de vue pythagoricien, au contraire, un inter- 
valle est donné par une definition math¢matique absolue, et Pon 
ne peut, par exemple, allérer Je plus légerement le rapport 4, qui 
donne la quarle, sans sortir de la musique et tomber dans Pinde- 
termine et Vinsaisissable. La série des inlervalles est discontinue ; 
on ne peut les engendrer l'un par lautre. Il est absurde, par 
exemple, de chercher une commune mesure de la quarte οἱ de Ja 
quinte. Cette commune mesure élant représentée par 4, il faudrait 
en effet que l'on ett : 


An 4 Nr 
O == 3) oO — 


tO] wo 


6,n et n’ élant des nombres entiers : les deux égalités sont impos- 
sibles, toutes les racines des rapports 3 et 2 étant irrationnelles. 
(2) Harm., 1, p. 7, 1. 23. 
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plus petit des intervalles perceptibles. Une fois que cette 
série sera constituée, il ne restera plus, pour former les 
gammes des différents modes et des différentes nuances, 
qua y puiser un pelit nombre de noles, dont la hauteur 
aura ainsi été fixée ἃ Vavance. Que ce résultat fit atteint, 
cest ce qu’Aristoxéne est le premier a reconnaitre (1). 
« Tl est vrai que leurs diagrammes donnaient Vordre 
« complet de la mélodie, mais ils n’y choisissaient que 
« des systemes ἃ huit notes du genre enharmonique. » 
Que sont ces diagrammes? Les passages (2) ott 1] est 
question de la subdivision des diagranunes (χαταποχνώσιξ 
τῶν δια ραμμάτων) moutrent quil sagit dun miode de 
représentation des gammes. Un diagramme est une 
figure géométrique (3) 3 la figure géomeétrique qui se 
présente tout nalurellement a Vesprit’ pour représenter 
une échelle de sons est une ligne droite. On peul done 
croire que les harmoniciens projetaient la série des in- 
tervalles d'une gamme le long d'une ligne graduce, 
dont les degrés représentaient Pinlervalle minime 3 on 
sait combien ce mode de représentation ¢lait’ familier 
aux anciens Grecs, géomélres avant tout, dont Varithmeé- 
tique elle-méme représentait les nombres entiers, e’est-a- 
dire Ja quantilé discontinue, par des longueurs, qui ne 
peuvent étre discontinues que par convention. Cette 
convention fut toujours observée avec exactitude par les 
mathématiciens grees. Mais les musiciens ne semblent 


1) Harm., 1, p. 3,1. 11. 

(2) Harm., I, Ὁ. 28,1. 1; — p. 1,1. 32 (χχαταπυχνοῦν τὰ διαγράμματα). 
Ailleurs (p. 7, 1. 24, p. 53, 1. 4), il faut sous-entendre τῶν Otay Oth 
μάτων AVEC χαταπύχνωτ'ς. 

(3) Tel est le sens du mot chez Aristoxé¢ne lui-méme (Harm , II, 
p. 33,1. 10). Voir le Lexique au mot διχγραμμα. 
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pas avoireu les idées aussi claires. Ll faut remarquer, en 
effet, que leur théeorie ne reconnait expressément ni la 
continuité nila discontinuité de Véchelle sonore : ce 
petit intervalle, qui sera la commune mesure de tous 
les autres, n’estil qu'une limite assignée par Pimperfec- 
tion de notre oreille, ou existe-t-il en soi? Est-ce un 
atome insécable, au dela duquel les sons se confondent 
récllement, ou seulement un minimum de notre percep- 
tion? Le som d’Aristoxéne a ¢tablir que Vintervalle mest 
limité que par nos moyens d’exécution ct de perception, 
et quil n’y a pas dintervalle minime au sens absolu 
(a7)3) montre que la question n’avait pas élé résolue 
dans les écoles. Mais si le doute pouvait régner dans [65- 
prit des musiciens, leur systtme de représentation se 
prononcait pour la continuilé ; car il est clair qu'une 
droite est continue par définition, et que les points de 
divisron que Pon y peut marquer n’y préexistent pas. On 
peut croire que les diagrammes des harmoniciens ne 
furent pas élrangers au progres de Tidée de continuité 
absolue, Mais on peut entrevoir aussi chez les premiers 
d’entre eux une sorte datomisme musical, selon lequel 
tous les intervalles seraient formés des combinaisons 
avec luicméme dun méme intervalle primitif; il est 
naturel que les limites de la perception aient d'abord 
passé pour celles mémes de la réalite. 


ΧΙ 


Quel était, pour les musiciens, cet intervalle élémen- 
taire, en deea duquel s’évanouissait, soit pour notre 
oreille, soit absolument, la dilférence entre deux sons? Le 
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nom qu il portait ne nous renseigne pas sursa valeur : on 
lappelait, comme le demi-ton pythagoricien, δίεσις, diésis, 
c’est-a-dire passage (1). Mais un texte d’Aristoxéne (2) 
monire quwil fallait quatre intervalles de ce genre, ou a 
peu pres, pour constituer un lon entier. Les diagrammes 
comprenaient une série de 28 de ces quarts de ton, ee qui 
faisait en tout une étendue d’une octave et d'un ton. 
Telle est aussi, vers cette époque, Pétendue de la gamme 
dorienne, d’aprés le témoignage d’Aristide Quintilien. 
La nolation antique était impuissante ἃ représenter 
28 quarts de ton successifs. Les auteurs qui faisaient 
figurer dans leurs traités de pareilles échelles devaient 
done laisser dépourvus de signes un certain nombre de 
degrés ou inventer un autre systeme de notation. C’est 
a des tentatives de ce genre que fait allusion Aristoxene 
dans un passage fort acerbe de son ouvrage (3), dont il 
importe de saisir le sens exact : « Quant au but que Von 
« assigne parfois a Ja science harmonique, en faisant 
« dépendre la compréhension totale de la musique soit 
« de la notation des intervalles, soit de Ja théorie de 
« Laulos, qui permetd indiquer, pour chaque son émis par 
« instrument, la maniére de le produire (le doigté) et la 
« cause de son émission, — ce sont 1a des erreurs pro- 
« fondes. En effet, la notation n’est pas le dernier terme 
« de la science harmonique, mais n’en fait partie ἃ aucun 
« titre, pas plus qu'il n’entre dans la métrique de savoir 
« écrire chaque espece de metre (4)... Un examen plus 


(1) Voir le Lexique @ Aristoxéne ἃ ce mot. 

(2) Harm., p. 28, 1. 6 et δεῖν. 

(3) Ρ. 39-40. 

(+) Le passage supprimé renferme une phrase mutilée, et une 
glose qui n’a rien a voirict: on y parle d'un homme qui saurait 
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« approfondi montrera que notre opinion est la vraie, et 
« que, st on se contente de cette notation, on ne saura 
« nécessairement discerner que la grandeur des inter- 
« valles. Car lorsqu’on écrit les signes des différents 
« intervalles, on ne tientaucun compte des caracléres qui 
« leur sont propres; on ne se demande pas, par exemple, 
« sile tétracorde peut étre divisé de plusieurs mantéres, 
« selon la différence des genres, ou 51} prend  plu- 
« sieurs formes par Vinterversion des intervalles sim- 
« ples (4); et Ton en peut dire autant des différentes 
« valeurs que prend un tetracorde suivant sa nature ; 
« ainsi la quarte de Voctave aigué ct celle de Toctave 
« moyenne (2) s’écriraient avec le méme signe, et les 
« différences de valeur ne seront pas définies par les 
« signes... » 

Il est clair 41} ne s’agit pas ici de la notation usuelle, 
traditionnelle, dont le caractére propre est justement de 
représenter par les mémes signes des intervalles différents 
en valeur absolue, et par des signes différents des inter- 
valles égaux, lorsqwils sont situés dans dilférentes 
régions de la gamme : lintervalle w-mz, s'écrit comme 
nu-fa, Mais non comme si-st,, qui vaut cependant un 


écrire le mode phrygien, alors que le procédé de notation dont il 
sagit ne tient pas compte, comme il va étre dit plus bas, des diffé- 
rences de mode. 

(1) Il s’agit des différences des modes. 

(2) Il faut lire, avec le manuscrit R., τὸ γὰρ ὑπεοθολαΐας χαὶ νήττς 
χαὶ «τὸ» μέσης χαὶ ὑπάτης. Le contexte montre avec évidence que 
le mot a sous-entendre est διάστημα, et non τετράχορον. 1] s’agit 
d'un intervalle de dimension invariable, la-mi, dont la significa- 


tion est modifiée par la valeur du tétracorde auquel il appartient: 
-“Φ- 


ON -- Voir le Lexique (Ὑπερθολαῖος, Ν έτη). 
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quart de ton aussi. D'ailleurs, les mots xasacquatecoat, 
παοχσημαντιχῆ, que nous nous sommes résignés a mal 
traduire, ne désignent pas, ἃ proprement parler, la nota- 
tion ({), mais plutét une « annotation » écrite a οὐϊό 
d'une mélodie notée, comme on écrit au-dessus d’un vers 
les signes de quantité (2) ; et cette annotation porte sur 
les intervalles, et non sur les notes elles-mémes, ἃ peu 
pres comme le chiffrage de nos anciennes partitions. 
Aristoxtne parle explicitement des « signes des inter- 
valles », et d’un signe unique correspondant a lVintervalle 
de quarte. On voit guil y avait la une tentative hardie 
pour donner ἃ la notation musicale ἃ la fois plus de 
précision et de simplicité, en lui faisant exprimer non 
plus les sons, mais les distances des sons. Le solfége se 
trouvait ainsi mis a la portée de tous. Aristoxténe n’a 
malheureusement pas daigné nommer Vinventeur de 
cette premitre ébauche de la méthode Galin-Paris-Cheveé : 
on peut voir, parle ton quil prend pour en parler, que 
Vhostilité des professeurs de musique ἃ toute vulgarisa - 
tion de leur art ne date pas d‘hier. 

Aristoxene semble avoir triomphé de ces  sacriléges 
audversaires ; leur systeme s'est perdu sans laisser de trace, 
aucun des traités musicaux de la dernitre époque qui 
seceupent de la notation ne fait la moindre allusion a 
ce perfectionnement, pas plus d’ailleurs quwil n'y est 
parlé de ces tablatures d’aulos que notre théoricien chasse 
également de la science musicale. Elles devaient cepen- 


(14) L’exposé du systéme de notation se nomme σημείων ἔχθεσις 
(Gaup., Intr., p. 20). Une note écrite est un signe (σημεῖον). Ecrire 
un son se dit ἀποηση μξιοὔσθα!, srpetsosa: (ibid.). 

(2) La comparaison est indiquée, comme on Ia vu, par Aris- 
toxéne lui-méme. 
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dant étre fort utiles, si Fon songe au nombre des artifices 
(doigtés fourchus, obturation partielle, augmentation du 
souffle, compression des anches) quwil fallait employer 
pour tirer d'un instrument a six trous des quarts de ton, 
des demi-tons ct des tons augmentés. Mais il est certain 
que la connaissance du doigté, ou méme de la théorie 
physique qui Pexplique, ne saurait donner Vintelligence 
de la musique. Les virtuoses en Gtaient sans doute la 
vivante preuve, au temps d’Aristoxéne comme au notre. 
Et c'est avec raison, en somme, qu Aristoxtne proteste 
contre cette confusion entre la théorie ct la pratique. 
D’autres maitres de musique, moins hardis, se conten- 
taient d'écrire, le long de leurs diagrammes, une séric 
continue de signes, en suppléant, par Vinvention de 
signes nouveaux, aux lacunes de la notation, dont le prin- 
cipe n’était pas changé : chaque signe représentait un 
son, et non pas un intervalle. Aristoxéne ἢ ἃ pas pris la 
peine de combattre cette nouveauté : peu lui importait, en 
effet, qu’on mit telle ou telle lettre ἃ chaque subdivision 
du diagramme, puisque le principe méme du diagramme 
était faux ἃ ses yeux 5 l'autre syst¢me recouvrait, au con- 
traire, une idée neuve, quwil valait la peine de réfuter. 
Mais Aristide Quintilien (1) nous a conservé un spéci- 
men de ces échelles ott des signes nouveaux étaient 
mélés aux anciens. Je n’en parle ici que pour mémoire ; 
comme Aristoxéne, nous nous soucions peu de savoir que 
le degré intermédiaire entre le μὰ et le sol était repré- 
senté, dans certains traités, parun Fou un A. Ce qui 
nous importait, et ce que nous croyons avoir établi, 
cest le principe commun qui guidait tous les maitres de 


(4) P. 24. 
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musigue entre la fin du v® sitcle et VPépoque d’Aris- 
toxtne : tous cherchaicnt a fixer la hauteur absolue des 
sons, tous employaient pour cela le procédé de la subdi- 
vision (χαταπύχνωσις) poussée {δα ἃ sa limite extréme, 
cest-a-dire qu’ils mesuraient tous Ies intervalles ἃ Vaide 
d'un méme intervalle minime pris pour étalon; cette 
subdivision se traduisait par une représentation gra- 
phigque, d’ot. devait sortir nécessairement Vidée de la 
divisibilité ἃ linfini de Vintervalle ; et quelques esprits 
logiques et aventureux avaient essayé de créer un 
chilfrage οἷ les intervalles seraiecnt seuls représenteés, 
mais avec une parfaite exactitude. 


MII 


Que faut-il maintenant penser du reproche, adressé a 
mainte reprise par Aristoxtne a ses précurseurs, de n/avoir 
étudié que le genre enharmonique, comme si, ajoute-t-il 
avec une docte ironie, ils avaicnt tenu ἃ mériter leur 
nom d’ « harmoniciens » (1) 3.11] semble, au contraire, que 
la recherche du plus petit intervalle n’avait d’objet que 
si on voulait en faire la mesure commune de tous les 
intervalles musicaux, ou du moins du plus grand nombre 
et des plus usités. Et diverses nuances d’‘intonation étaient 
connues, sinon classées, dés l’époque de Socrate : Pen- 
harmonique était, comme nous le verrons ct comme son 
nom le prouve, la nuance normale, mais le diatonique 
existait aussi, puisque la théorie pythagoricicnne ne 
s’occupe que de lui, et les différentes sortes de chroma- 
tique avaient déja leur emploi, puisque nous savons 


(4) Harm., I, p. 2. 
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quwAgathon fut le premier ἃ les introduire dans la 
musique de la tragédie (1), mais que bien avant lui la 
lyre les faisait entendre déja (2). Or il est facile de voir 
quwon pouvait aisément déterminer, sur un diagramme 
de subdivision, une gamme chromatique ou diatonique, 
en prenant les quarts de ton de deux en deux ou de quatre 
en quatre. Mais ces gammes sonnatent-elles comme celles 
que la musique employait réellement? On peut affirmer 
que non. C’étaient des gammes tempérées, comprenant 
des intervalles rigoureusement égaux ou exactement 
multiples les uns des autres. L’art des musiciens igno- 
rait ces relations. Le diatonique apparaissait le plus 
souvent sous la forme du spondiasme (3); nous en avons 
la preuve dans un passage (4) oit Aristoxtne s’éléve avec 
vigueur contre ceux qui prétendent confondre spondiasme 
et dialonique. Quant au chromatique, le demi-ton lui 
était en réalité inconnu ; il augmentait les petits inter- 
valles du genre enharmonique, de manitre ἃ émousser 
la subtilité des quarts de ton, sans que cette atténuation 
fut soumise a des régles précises. On ne pouvait tirer des 
échelles subdivisées que des gammes diatoniques ou 
chromaltiques faussées et inapplicables. Ainsi la com- 
mune mesure primilivement choisie ne mesure pas les 
altérations : on ne peut évaluer par un nombre enticr de 
quarts de ton les intervalles du spondiasme ou du chro- 
matique surbaissé. L’indélermination, qu'on avait cru 


(1) PLut., Quest. Conv., HI, 1, 1. 

(2) PLur., de Mus., c. 20. 

(3) Voir plus haut, p. 102. 

(4) PLut., de Mus.,c. 44. MM. Weil et Reinach sont les premiers 
interprétateurs qui svient arrivés ἃ dégager le sens de la phrase en 
question. 
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bannie, rentre dans la théorie de la musique. C'est pour- 
quoi les théoriciens n’insisttérent pas : ils se contenterent 
d’enscigner de vive voix ἃ leurs Gléves la maniére d’ac- 
corder la lyre, par tatonnements (1), dans les différentes 
nuances, comme faisaient leurs devanciers. Mais ce pro- 
cédé ne passa pas dans leurs traités, parece quwil n’ctait 
pas scientifique. Et Aristoxéne (2) ne leur reproche pas 
en effet d’avoir ignoré genres et nuances, mais de n’avoir 
pas cu la notion (ἔννοια) de deux genres sur trois, de ne 
les avoir pas délinis (διορίσαι), de ne pas en avoir trailé 
(ἐπρα μιατεύοντο). Cette omission était sans doute volon- 
tairc, et s’explique par Péchece de leurs premit¢res tenta- 
tives de mesure; et cet échec tient lui-méme ἃ ce que 
lon prit pour unité le plus petit intervalle usité dans la 
musique ; on nécouta pas ceux qui, comme dit Platon, 
« croyaient entendre encore un son intermédiaire » ; et 
on donna a cette unité au fond arbitraire Vindivisibilité 
d’un atome. Lorsque se fut dégagée Vidée que Tinter- 
valle pouvait, en réalité, croitre et décroitre ἃ Vinfini 
comme toute grandeur continue, cest Arisloxéne qui en 
profita. 


XI 


Une difficulté parcille s’était présentée pour les modes. 
Tant que Yon n’avait pas prétendu soumettre tout ἃ la 
mesure, il avait été facile de donner des définitions in- 
complétes, mais pratiques, du dorien, du phrygien ou du 
mixolydicn: on disait sans doute que dans le premier 


(4) Arxn., Harm., II, p. 35, 1. 9. 
(2) Harm., 1, p. ἃ; — p. 43 — ἢ, p. 35. 
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mode il fallait faire affleurer les petits inlervalles (appelés, 
dans fes éeoles, le groupe serré, τὸ πυχνόν). au bas de 
chaque (δ ρα ον ὁ, les mettre au milieu dans le second. 
et dans le troisidme les relirer du haut de la gamme pour 
les faire tomber tous entre le fa et le δὲ inférieur. Quant 
i [ὰ valeur exacte de ces intervalles, et au détail de Ja 
disposition, on s’en remettail a Pusage Σ Péleve apprenail 
ἃ dilater les quarts de ton lorsqu’il passait du dorien au 
phrygien, ἃ supprimer le so/en gardant les deux ré, on, 
dans le mixolydien, ἃ franchir sans intermédiaire le tri- 
ton compris entre le st supérieur ef le fa. Déailleurs il 
dut y avoir plus d’une maniére (accorder une lyre en 
mode phrygien ou mixolydien, selon les exigenees du 
compositeur. Lenom d’un mode n’élait quun nom géne- 
rique, sous lequel on rangeait les gammes du méme 
caractire, sans tenir comple des détails de Vaccord. Les 
choses changtrent lorsquon fit passer au premier plan 
ces détails mémes: il s’agissait non plus d‘indiquer la 
position relative des grands et des petits intervalles, mais 
leurs valeurs et leurs hauteurs absolues. Ktant donnée 
Véchelle des quarts de ton, établie et fixée une fois pour 
toutes, il fallait projeter le long de cette ligne graduée les 
différents modes, qui prenaient ainsi unc position ct une 
disposition également invariables. La difficulté était 
grande: la dissymétrie de la plupart des gammes empé- 
chait de donner aucune régle pour le choix des degrés a 
prendre ou ἃ passer; leurs dilférences de hauteur abso- 
lue venaient compliquer la question, et Paltération fré- 
quente des intervalles rendait le plus souvent impos- 
sible de faire coincider leurs notes avee les subdivisions 
de Péchelle-type. 

On se perdait parmi cette suite indéfinie de quarts de 
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ton ; οἱ lorsqu’on avait réussi ay élaler tant bien que mal 
les différents modes, Popération avait fait disparaitre le 
caracttre de ces modes: on ne voyait plus exactement la 
place des grands et des petits intervalles, on ne saisissait 
plus Panalogie entre le lydien @evé, oti Yon prenait les 
degrés 4 et 8, et le lydien surbaissé, ot l’on ¢liminait ces 
memes degrés pour adopter, assez inexactement d’ailleurs, 
le 3° ct le 7°. La subdivision en quarts de ton désagré- 
geaitles gammes modales, aussi la théorie des modes fut- 
elled peu pres passée sous silence dans les traités (1). [Haut 
remarquer que la musique elle-méme commengait a tirer 
ses grands effets expressifs de la variation des accents, ct 
non de la diversité des modes. L’antique nomenclature 
avait cependant gardé, aux yeux des profanes ou des 
simples amateurs, lout son prestige ef toute sa vertu. 
(est pourquoi quelques professeurs essayérent de la faire 
entrer dans leur théeorie, Pythagore de Zacynthe et Agénor 
de Milyléne avaient tenté une clude méthodique des sys- 
tomes, c’esl-i-dire des modes, sans arriver, si nous en 
croyons Aristoxéne, a des résullats satisfaisants (2) ; Era- 
toclés, plus ingénieux, proeédait par la circulation des 
intervalles (περιφορά), cest-a dire quen faisant passer 
progressivement en queue Jes intervalles de téle, dans 
une gamme prise pour type, il oblenait diverses formes de 
Poctave qui se déduisaient les unes des autres (3); ἃ dé- 
faut de définilions précises et individuelles, il élablissait 
une formule de récurrence ; mais cette formule donnait 
encore un trop grand nombre de solutions, entre les- 
quelles il fallait choisir, De toute maniére, Pusage conti- 


(1) Anxy., Harm., I, p. 6; — I, p. 36, 1.45. 
(2) Anxn., Harm... IE, pp. 386.37, 
(3) Anxy., Harm., 1, p. 6, L. 21. 
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nuail ἃ trancher la question des modes, en dépit’ des 
prétentions dune science trop é¢lroitement mensuraliste. 
Mais les modes s‘ellaeaient + c'est pourquoi certains 
esprils, ennemis de celle fausse précision, essayaient au 
contraire de réduire encore Je nombre des modes, en les 
classant, par exemple, sous deux chefs seulement: natio- 


naux οἱ barbares (1). 


ATV 


Le désordre était plus grand encore lorsqu'il s'agissail 
de définir les tonalilés ; mais ici il ne faut pas trop accu- 
ser 'imsuflisance du systeme: Pusage élail aussi tres 
hésitant, et la nolion de la tonalité, c’est-a dire de la 
transposition, nole pour note, d'une gamme fixe, com- 
meneail ἃ peine ἃ se développer. Ce qui le prouve, c’est 
Vincertitude du vocabulaire, qui, jusqu’a Aristoxtne 
inclusivement, désigne indifféremment par le mol de 
τόνος un mode ou un don, et donne aux tons usilés les 
noms mémes des modes. 

Seules les tonalités dinvention récente reeoivent des 
noms nouveaux, dérivés eux-mémes des anciens (hypoto- 
nien, hypermixolydien, ete.). De fait, la musique de lyre 
et le chant choral devaient ignorer toute distinction de 
tonalité : dans la lyre on obtenait les différents modes en 
changeant Vaccord des notes intermédiaires, les sons 
extrémes restant & peu pres fixes; ct les chuwurs, ne 


(1) Anistote, Pol., IV, 3, p. 1290 a. « Ils distinguent deux formes 
« modales, le dorien et le phrygien, et appellent les autres combt- 
« naisons tantot doriennes, tantot phrygiennes. » Καὶ γὰρ cxst 
τἴθενται εἴδη δύο, τὴν δωριστὶ χαὶ τὴν φρυγιστὶ, τὰ ἄλλα συντάγματα 


τὰ μὲν δώρια, τὰ ὃξ φρύγια χαλοῦσιν. 
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chantant qua Vunisson et a Poctave, étaient astreints, 
de leur célé, ἃ se maintenir dans la méme région. Un 
chanteur soliste pouvait au contraire atteindre les limites 
extrémes de sa voix, selon Timpression 4111 voulait pro- 
duire, et c'est alors sans doute que le lydien devenait 
aigu, et, par la-méme, plaintif. Ii y avait done dans ce 
cas une tonalilé lydienne, comme il y cut sans doute une 
tonalité mixolydienne ou phrygienne. Mais il faut bien 
remarquer que ces tonalités n'ont aucune fixilé, aucune 
relation nécessaire entre elles: Tune est aigué, Vautre 
vrave, une troisitme intermédiaire, sans que [on sache 
exacltement si une quinte ou une quarte les sépare; tout 
dépend de Pétendue de la voix du chanteur. En d'autres 
termes, ilne s’agit pas encore ici de tonalité au sens 
moderne du mot, mais de différents registres de la voix, 
dont les frontitres seules sont définies ; cette théorie des 
registres sest maintenue jusqu'a la dernitre époque de 
la musique grecque, sous une forme trés simple: on en 
distingue trois, un supéricur, un inférieur, un moyen, 
qui répondent chacun, comme les modes, ἃ de certains 
effets moraux (1). Mais VPusage de Vaulos, ἃ la fois 
comme instrument solo οἱ comme instrument d’accom pa- 
enement, conduisit bientOt ἃ mieux préciser Ja situation 
des différentes tonalités. On ne peut modifier les sons de 
Paulos quentre des limites fort étrottes. Etant donné, par 
exemple, un instrument accordé dans le mode dorien 
sans accident (mz-7¢-sz-la-mi), on obtient assez facile- 
ment le fa et le mz,, Put et le st, 3; on peut aussi abaisser le 
ré ou le δὲ ἀπ quart de ton environ; mais 1] est tout ἃ 


(1) Tnton Su., c. 4, p. 76. — Baccu., p. 41. — Anon., sect. 27. 
— Arist. QuinT., p. 28. Les registres se nomment des régions vo- 
cales (τύποι φωνῇς). 
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fait impossible de trouver le so/. Dans aucun cas une 
samme phrygienne ne pourra sortir de Vinstrument dans 
la méme octave. Mais si l'on perce au grave un trou 
suppléementaire, celui du ré, le mode phrygien se trou- 
vera représenté, précisément sous la forme ancienne que 
donne Aristide Quintilien, mais & un autre diapason que 
le dorien. De méme, pour le mode lydien, il faudra ajou- 
ter ἃ Pinstrument un wé inféricur. Ces trous supplémen- 
taires pourront d’ailleurs ¢tre muaintenus fermés ou de- 
venir disponibles ἃ volonté par un mécanisme quelcon- 
que, tel quun anneau mobile. Des lors l'aulos, en dépit 
de la simplicité, extréme de son mécanisme, peut ren- 
fermer plusieurs modes: on comprend que Platon (1) 
Fait blamé pour cette raison méme, qu’Aristoxéne (2) 
parle du grand nombre de notes de Paulos (τῇ τῶν αὐλῶν 
πολυφωνία), et que Pronomos de Thebes ait pu jouer dans 
tous les modes sur un instrument unique. Mais ces mo- 
des ne coincidaient pas exactement entre eux: ils étaient 
plaeés dans des régions différentes ; c’est ainsi que le 
quasi-dorien (hypodorien) était plus grave que le dorien; 
et cette position différente de la gamme se traduisait par 
une position différente des trous qui devenaient néces- 
saires: larliste les trouvait au-dessous de ceux de la 
gamme dorienne. On peut croire que cette coincidence ne 
fut pas étrangtre ala formation de cette métaphore spa- 
tiale qui nous semble aujourd'hui si naturelle (3) ; nous 
avons vu que les Grecs n’ont commencé qu’assez tard a 
se représenter les sons comme situés le long d’une ligne 
indéfinie, et que primitivement ils ne distinguaient en 


(1) Rep., I, p. 399 Ε. 
(2) Piur., de Mus.,¢. 29, p. 1141 C. 
(3) Telle est du moins Vopinion d’Héractipe (Ata., XIV, 1962, ὃ A). 
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eux que des qualités différentes (acuité et gravité), non 
des positions. Les auteurs de diagrammes, les métreurs 
d‘intervalles s’habituérent ἃ projeter toutes Jes notes sur 
une droite dont elles sont des points. La direction de 
cette droite était @abord queleonque : le mécanisme de 
Vaulos en fit une verticale; cest parce que Pauléte 
devait abaisser la main pour donner un son grave, la 
Jever pour trouver des sons aigus, que lon en vinta voir 
Ies sons les uns au-dessus des autres, ἃ les étager en 
hauteur. Dela le sens, assez nouveau (1), des prépositions 
sous Οἱ sur (ὑπό, ὑπέρ), qui, dans la nomenclature des 
sons de la lyre, désignaient, tout au contraire, la premibre 
les notes aigués, et la seconde les graves. Mais le sens 
nouveau prévalut, parce quil répondait ἃ une associa- 
tion d'idées naturelle: on était tout disposé ἃ considérer 
comme é¢levé ce qui était aigu, comme bas ce qui était 
grave; el Vaigu ayant élé Wautre part assimilé au 
rapide, le grave au lent, on en vint a constituer deux 
eroupes de qualités corrélatives: ala triade acute, rapr- 
dité, hauteur, sopposa la triade gravité, lenteur, inferio- 
rile, 

Le mécanisme de laulos donnait Pidée de gammes 
différentes en hauteur et apparentées cependant par 
certains sons qui leur étaientcommuns. Mais ces gammes 
n’élaient pas semblables entre elles: le lydien, plus 
grave que le dorien, ne lui était pas superposable, 
puisque Tordre des intervalles s’y trouvait changé 5 on 
ne pouvait encore parler de tonalités différentes. C’est la 
comparaison de la lyre et de laulos qui permit ἃ cette 


(1) Sur cette question, voir Von Jan, Mus. grevci, p. 143 et 
suly. 
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notion de se dégager. Le mode lydien se Wrouvail, sur Les 
deux instruments, ἃ des hauteurs différentes, eb demeu- 
rait cependant reconnaissable : sur Paulos on entendail 
une gamme af majeur; sur la lyre, préoccupée de 
rester dans le registre commun ἃ toutes les voix, une 
gamme de fa majeur; de méme, la gamme doricnne, qui 
allail de meen ae sur Paulos, relrouvait ses mémes 
inlervalles de faen fa sur la lyre. ἢ] devenait clair quune 
méme gamme modale pouvait se transposer a des hauleurs 
différentes, sans rien perdre de son caractére, et que ces 
differences de hauleur pouvaient s’évaluer exacktement a 
Vaide de Véchelle subdivisée. On chercha done ἃ dresser 
le tableau de ces transpositions, el c’est la qu’on se perdit. 
Ii n’y avait pas qu’une maniére de placer trois ou quatre 
modes différents dans un aulos simple ou double : si Von 
voulait, par exemple, donner ἃ Vinstrument, outre le 
dorien, le lydien surbaissé, le procédé Je plus simple 
consislait ἃ mettre le ré et Pus a des distances approxima- 
tives de 3/4 de ton ct de 3 demi-lons du mi dorien. L's 
devenail un w/#, et la gamme lydienne oblenue ne coin- 
cidait plus avec la gamme du lydien élevé, fondée sur 
Puda (1). I devait en aller de méme pour plus d'un mode 
susceptible de différentes intonations, le facteur d’instru- 
ments élant toujours μον ὦ ἃ faciliter la tache de Vartiste. 
Des lors de quel type d’aulos fallait-il partir? De plus, 
comment devait-on désigner Ives tons? Par les noms 


(4) C’est Artstoxiny (Harm., II, p. 37, 1. 25) qui nous cite ces 
divergences, en ne les expliquant que par cette bréve remar- 
que: « D’aulres, s’inspirant de la perce de Caulos, séparent les trois 
«tons graves par des intervalles de trois quarts de ton, elec...» Eteaot 
ὃὲ πρὸς τὴν τῶν αὐλῶν τρύπησι» βλέποντες τρεῖς μὲν τοὺς βχρυτάτους 
τρισὶ διέσεσιν ἀπ ἀλλήλων χωρίζουσιν, κτξ. 
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mémes des modes, quiavaient le grand avanlage d’exister 
déja. 

Maiscomment les appliquer? Devait-on appeler lydienne 
la gamme du ou celle de fa, dorienne la gamme de mz 
ou celle de fa? Le dernier systéme prévalut: on donna 
aux diverses tonalilés le nom méme du mode 4 1165 fai- 
saient enlendre lorsqu’on y découpait une octave entre 
les deux fa, limites traditionneles du chant choral et de 
la lyre daccompagnement. 

Le principe de la tonalité est, au fond, contraire au 
principe de la modalilé. Sito quune musique connailt 
les transpositions a différentes hauteurs, elle perd le 
golil des gammes diversement composées ; c'est ainsi 
que les modes du chant grégorien se sont graduellement 
effacés, ἃ mesure que se développail la notion de tonalite, 
et qwaujourd’hui le mineur lui-méme nest plus quun 
accident, une variété du majeur. Cela se concoit : pour 
que loreille apprécie les différences de hauteur absoluce, 
if faut quelle compare entre elles des gammes rigoureu- 
sement semblables. Si un changement de mode accom- 
pagne le changement de ton, nous ne saurons plus ott 
nous en sommes. La musique doit done choisir ; si elle 
tire ses effets de Pinterversion de Vordre des intervalles, 
qwelle se matintienne ἃ la méme hauteur; si, au con- 
traire, elle se plait ἃ nous faire voyager de région en 
région, il faut, pour que nous ne nous perdions pas, 
qu'une gamme unique nous serve de type οἱ nous donne 
nos points de repere. Les Grees n’hésitérent point; c’est 
la gamme dorienne qui, sous ce rapport comme sous 
plusieurs autres, joua chez eux le role de notre majeur. 
Dans toutes les tonalilés, on cousidéra comme note do- 
rigine celle qui se trouve au sommet du tétracorde cen- 
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tral, dans le mode dorien, la mése dorienne. Et cette 
nomenclature, dite en valeur, semble avoir été la seule 
employée au temps d’Aristoxéne : on ne trouve que chez 
Ptolémée (1) une allusion ἃ un autre systéme, peut-étre 
plus ancien, ot) le nom des noles varie avec le mode con- 
sidéré. Ainsi les antiques dislinctions de mode allaient 
enselfacant. La musique s’habiluait peu ἃ peu a n’em- 
ployer plus qwune gamme dorienne uniforme, mais 
chargée daltérations et de modulations passagtres. C'est 
dans ce style que sont écrits les hymnes delphiques, ott 
il est aussi facile de reconnaitre les accidents et les irré- 
gularités que difficile de déterminer le mode dominant. 
On concoit que Platon ait combattu cette musique trop 
libre, ot. Vimpression d’ensemble était détruite par Vabus 
du détail, οἱ ot le philosophe, armé de ses principes, ne 
savait ἃ quotse prendre, tant il était difficile d’évaluer le 
caracttre modal, et par suite le coefficient moral d’un art 
mobile et fuyant. 


XV 


On voit que la théorie de la musique s’était modifiée 
profondément depuis Lasos dTlermioneé ; lespritd’analyse 
est responsable de ces changements. L’enthousiasme dia- 
lectique qui jeta les Athéniens de la fin du ve siecle a 
la poursuite des idées claires et des raisonnements strs, 
eut sa répercussion un peu plus tard dans les écoles de 
musique: il y eut des Protagoras de la lyre, habiles a 
Vanalyse des mélodies, ἃ la détermination des intervalles, 
a la distinction des notes synonymes. On croit les voir, 


(4) Harm., Il, 11. 
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le doigt appuyé sur l'un des points de leurs diagrammes, 
et démontrant avec une subtile éloquence que ce son, 
toujours identique ἃ lui-méme par sa hauteur, est la 
premitre note du tétracorde central dans le ton dorien, 
la deuxitme dans le phrygien, el ainsi de suite ; que dans 
le mode dorien une quarte la sépare de Pextrémité infé- 
rieure de la gamme, une quinte dans le phrygien Mais 
est-ce bien une quinte ? Selon certains théoriciens, cette 
quinte devrait étre raccourcie dun quart de ton; une 
longue discussion s‘ensuivait : on comparait, en les su- 
perposant le long de la ligne immuable, les résultats 
obtenus ; puis on passait au degré contigu. L’esprit trou-. 
vail son plaisir ἃ monter et démonter une aussi ingénieuse 
machine. Mais déja ces constructions régulitres cessaicnt 
de cadrer exactement avec la réalité > on narrivait ni 
ἃ miesurer tous les mtervalles, ni a donner une regle 
simple pour la constitution des modes, ni ἃ établir un 
systeme bien πὸ de gammes de transposition. Et par la 
encore ces savants professeurs ressemblaient ἃ leurs 
modéles, les sophistes, épris, comme eux, de clarté plus 
que de vérité. Ce mouvement entraina un nouveau mode 
de représentalion graphique, et aussi de représentation 
idéale de la musique : la longueur et la hauteur devinrent 
des qualités immeédiates des intervalles et des sons, ce 
qui revienta dire que la quantité prit le pas sur la qualite. 

Tous les intervalles devenaient ainsi comparables et 
superposables entre eux: il n'y avait plus, entre une 
quarte et une quinte, la difference profonde de deux rap- 
ports distincts ct irréductibles, mais seulement une dis- 
tance d'un ton, C’étaient des longueurs que l'on percevait, 
et non plus des relations. La théorie pythagoricienne 
avait déja réduit la qualité au nombre ; mais le nombre, 
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pour les pythagoriciens, est une quantité discontinue en 
sol, el malgré la propricté commune quwils ont de se 
déduire les uns des autres, les nombres ont chacun leur 
définilion particulitre, leur nature propre ; le nombre, 
qui apparlient par un cété au monde de la quantité pure, 
reste cependant par ailleurs contaminé de qualité, 
puisque chaque nombre a sa physionomie particulitre, 
ses propriélés spéciales et une construction qui n’appar- 
tient qu’a lui. On sait que la distinction célébre de Platon 
entre nombres conerets et nombres idéaux a précisément 
pour objet de résoudre cette dualité de nature en un 
dualisme métaphysique ; οἵ ce sont les nombres idéaux 
qui, dans ce systéme, sont d¢barrassés de l’élément quan- 
litatif. Le théorie pythagoricienne, en introduisant le 
nombre dans la perception musicale, o’en détruisait donc 
pas VPheétérogénéité, mais la rendait rationnelle. Une 
quarte et une quinte étaient des fonctions mathématiques 
distinctes, irréductibles:entre elles, mais entre lesquelles 
lentendement pouvait saisir un lien. Cette discontinuité 
fut abolie par le nouveau systéme de représentation ; et 
si ἃ lorigine on attribua encore Virréductibilité ἃ un in- 
tervalle, le plus petit, pris pour mesure commune de tous 
les autres, les difficullés que l'on éprouva pour effectuer 
cette mesure devaient bientot faire reconnaitre que l’in- 
tervalle peut, en réalité, décroitre ἃ Vinfini, οἱ n’est limité 
que par limperfection de l’orcille. 

Une sorte d’espace homogtne était ainsi créé, ott le 
son pouvait monter et descendre ; cet espace n’avait, en 
principe, qu’une dimension, ce qui géna beaucoup cer- 
tains théoriciens. Comment concevoir, en effet, que le son 
fasse impression sur nos sens s'il n’a point d’existence 
matérielle, et l’existence matérielle n‘est-elle pas incom- 
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patible avec l’espace ἃ une dimension ? Nous répondrions 
que cet espace nest qu'une eréation de notre esprit, un 
procédé de représentation commode, mais non pas essen- 
ticl, ni méme fondamental. Mais les Grecs ne surent 
jamais distinguer nettement Vobjectif du  subjectif. 
C'est pourquoi dans certaines écoles (parmi les dis- 
ciples d’Epigone d’Ambracie) on reprenait une vieille 
dcfinition de Lasos (1), et on altribua au son une largeur : 
ce qui veut dire sans doute que la hauteur d'un son est 
seule mesurée par notre oreille, mais qu'il a encore une 
largeur, c’est-a-dire peut-étre une intensilé (ne parlons- 
nous pas du vodwme d'un son ?), que nous percevons aussi, 
quoique avee moins de précision. 1] manque, il est vrai, 
une dimension encore : la longueur, mais il est si facile 
Wen trouver image dans la prolongation du son dans la 
durée, que lon ne dut pas discuter longuement sur ce 
point; c’est peut-ctre de cette longueur que veulent 
parler Platon (2) et Aristote (3), lorsquw ils parlent d’ « éten- 
dre » un son, ou del’ « étendue » d'un bruit. Ainsi se 
trouvait constituée une sorte de matitre sonore: on voit 
que nous sommes loin ici de la doctrine pythagoricienne, 
sclon laquelle le son n’est qu’un mouvement. Cetle 
erreur fut reprise plus tard par les stoiciens, qui firent 
du son un corps, comme ils avaient fait de l'’ame une 
force ; mais elle ne fut pas adoptée dans la plupart des 
écoles de musique : on n’essaya pas, en général, d’expli- 
quer les phénoménes, mais seulement d’en donner la 
représentation, den tracer l’épure. 


(1) Arxn., Harm., I, p. 3. 
(2) Protag., p. 329 A. 
(3) De Anima, II, 8, p. 420 b. 
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XVI 


Η est probable d’ailleurs que les définitions pythago- 
riciennes continutrent d’étre enseignées, malgré leur 
manifeste discordance avec les idées nouvelles : elles 
faisaient aux études musicales élémentaires ou techniques 
un couronnement postiche, mais imposant. Et, d’ailleurs, 
les réveries des disciples d’Epigone mises ἃ part, on ne 
disposait d’aucune autre théorie générale du son. Ce 
nest pas un Agénor de Mityléne ou un Eratoclés, qui 
pouvait remplacer la doctrine caduque: le front penché 
sur leurs diagrammes, ces maitres de musique avaient 
trop de mal ἃ se reconnaitre parmi le chaos des inflexions 
et le dédale des modes, pour pouvoir philosopher ; on 
concoit, devant leur science, toute de détail et de mesure, 
le dédain superbe et la sereine ignorance de Platon. 1] 
était d’ailleurs assez facile d’éviter, entre les idées an- 
ciennes et les idées nouvelles, un conflit direct, en tra- 
cant aux unes ct aux autres leur domaine : la doctrine 
pythagoricienne fournissait la définition méme du son, 
les considérations générales sur la signification mathé- 
matique de la musique 5 apres cette préface majestucuse, 
la partie pratique de l’enseignement musical commencait; 
il s'agissait de déterminer la valeur des intervalles em- 
ployés dans les différents genres ct les différents modes. 

Le procédé empirique de la subdivision des intervalles 
sintroduisait alors, et se substituait aux définitions 
mathématiques ; cependant ces définitions n’étaient pas 
completement exclues : si les tons, demi-tons et quarts 
de ton plus ou moins altérés ne pouvaient étre mesurés 
que par Voreille, les consonances restaient justiciables 
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de Varithmélique ; personne ne douta jamais qu'une 
quinte fat réellement, pour la perception, un rapport 
sesquialtére. Or ces consonances se rencontraient régu- 
litrement dans chaque mode, puisque le mode est une 
agglomération de tétracordes, que les sons extrémes d’un 
tétracorde sont séparés par une quarte juste, et que deux 
quartes réunies par un ton disjonctif font entendre la 
quinte οἱ Voctave. Il y avait, dans chacune des gammes 
étudi¢es par les harmoniciens, un petit nombre de sons 
qui se trouvaient en rapport de consonance. Ces sons 
furent le dernier refuge et la citadelle inébranlable de la 
doctrine pythagoricienne (1). 


AVII 


On voit que Penseignement des maitres de musique, 
en dépit de ses prétentions ἃ la clarté parfaite et a la 
précision, ne donnait aucune idée claire, aucune théorie 
bien liée de la musique. Quelques principes pythagori- 
ciens en formaient toute la philosophie. Mais, comme 
ces principes étaient bient6t abandonnés au cours de la 
démonstration, on restait dans l’ignorance la plus com- 
pléte sur la nature de la musique, et la raison de ses 
regles et de ses usages. L’espace qui sépare les sons con- 
sonants d'une gamme était une véritable terre inconnue, 
ou lon pouvait tracer des routes au hasard. Personne ne 
pouvait dire pourquoi une mélodie phrygienne ou lydienne 
passait de préférence par tel ou tel degré ; car on ne con- 
cevait pas que ces degrés, caractérisés par leur position 


(1) C’est ce que nous montrera l’examen des croyances musicales 
d'Aristote. 
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seule, pussent étre [165 entre eux par une relation quel- 
conque. La droite indéfinie qui définissait Vespace sonore 
pouvail étre divisée, en dehors de quelques points sin- 
euliers (quartes, quintes, octaves), d'une maniére absolu- 
ment arbitraire, si elle était réellement continue. En 
admettant que le quart de ton fut le plus petit des inter- 
valles, l'atome musical, toutes les superpositions de ces 
alomes restaient encore possibles en théoric, et lon 
Warrivait pas ἃ expliquer que, parmi tant de combinai- 
sons, la musique se limitat volontairement ἃ un 51 petit 
nombre. Lorsque le sentiment seul régnait, la gamme 
phrygienne était, pour le musicien, un tout indissoluble 

lordre des intervalles était déterminé par unc régle 
simple, et leurs valeurs respectives réglées par des rap- 
ports de convenance fort délicats, mais que l'usage appre- 
nail vite ἃ lartiste bien doué : une mélodie d'un certain 
type voulait des accents d’un certain caractére, des exa- 
gérations et des reliefs, ou de savantes dégradations. On 
obtenait ainsi les différentes nuances expressives que 
notre musique, asservie au tempérament égal, cherche 
plutét dans les variations d‘intensité et de mouvement. 
Les professeurs de la fin du ve siécle firent un aussi 
barbare emploi de la regle etdu compas que le théoricien 
qui de nos jours prétendrait traduire par des chilfres du 
métronome ou du dynamométre toutes Jes inspirations 
d'un bon pianiste. La chose est possible évidemment, mais 
Je résultat pour enseignement serait nul, car jamais un 
chiffre n’aura VPéloquence d'un sentiment, jamais une 
exécution, si bien réglée soit-elle, avec tous les appareils 
de précision dont dispose aujourd’hui la science, n’aura 
le moindre caractére artistique, si elle n'est pas gouvernée 
par une pensée humaine. Pour la méme raison, je doute 
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que les éléves d’Agénor de Mityléne ou de Pythagore de 
Zacynthe, dressés ἃ la détermination cxacte ct au chif- 
frage minuticux des intervalles, aient jamais ému leurs 
auditeurs, comme le faisait un misérable aultte de 
Phrygie ou un moissonneur chantant Lityersés: on 
devait sentir, ἃ les entendre, que la phrase mélodique 
n était pour eux qu'une succession de notes, ou plutot 
encore de signes, arbitrairement groupés par une fan- 
taisie inexplicable, et non pas une ligne élégamment 
infléchic, οἷν chaque élément se relie ἃ ce qui pré- 
cede et indique ce qui va suivre. En un mot, ce qui était 
compromis par cet abus de la mensuration, c’¢tait le 
sentiment musical. La musique, trop matérialisée, réduite 
ἃ un systeme de longueurs, cessait d’étre un langage; en 
ne considérant que la lettre, on renoncait ἃ satsir esprit. 
I] était réservé ἃ Aristoxéne d’apercevoir ce péril, mais 
non de l’évitercomplétement. Il est, bien plus quwil ne le 
croit lui-méme, le successeur de Damon οἱ d’Eratoeles. 
Cest ἃ leur école quil a: appris la musique. Aristote, 
quia tant contribué ἃ la formation de son esprit, ne lui a 
donné qu’une méthode générale, non une théorie nou- 
velle de Vart musical. 


IV 


ARISTOTE 


I. Aristote reste attaché a la vieille théorie des modes et de leurs 
effets moraux. — II. 1] admet Pacoustique pythagoricienne, au 
méme titre que optique, et aussi les nouvelles tentatives pour 
mesurer les intervalles, Il ἢ ἃ pas de théorie personnelle sur la 


musique. 
HH. Sa théorie du son. Le mouvement sonore. — IV. Ce mouve- 
ment est un moyen dont le son est la fin. — V. La perception 


sonore est qualitative, mais porte sur un mélange de qualités 
opposeées, dont elle détermine le rapport. Cette théorie est com- 
patible avec la représentation graphique des intervalles et leur 
évaluation. Aristoxéne, n’étant point physicien, la laisse de cété. 


Si Aristote n’a pas renouvelé la théorie musicale, ce 
n’est pas que sa curiosité universelle eit dédaigné la 
musique : les nombreux passages de ses ceuvres, et les 
Problémes du XIX° livre, rédigés évidemment sous son 
inspiration, sont la pour prouver le contraire. Mais ce 
qui lui manqua, ce furent certaines connaissances spé- 
ciales. 1] fut et resta, sa vie durant, un amateur intelligent 
et d'un goat assez large, mais peu au courant des nou- 
velles tentatives des musiciens et des professeurs. C’est 
ainsi qu'il reste fidéle ἃ la vieille théorie des modes, 
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battue en bréche de toutes parts. On connait le passage 
célebre de Ja Politique (1) ot, continuant Platon, il analyse 
les effets moraux du dorien et du phrygien, ainsi que du 
lydien. Telle est son interprétation psychologique de la 
musique; c'est son disciple Théophraste qui sortira de 
ces distinctions un peu vaines et essayera de construire 
une théorie plus conforme ἃ Vesprit de la Poétique, en 
réduisant émotion musicale ἃ ses éléments essentiels : 
enthousiasme, plaisir et peine (2). Pour Aristote, comme 
pour Platon, la musique reste divisée en départements 
distinets, dont chacun, voué ἃ un sentiment particulier, 
est du ressort d'un mode spécial. I] y a cependant un pro- 
eres : il tend ἃ réduire le nombre de ces divisions, οἱ 
approuve ceux qui ne reconnaissent que deux modes, le 
dorien et le phrygien, dont tous Jes autres seraient des 
variélés. On ne pouvail attendre moins d'un esprit aussi 
porlé a Ja généralisation, mais il faut remarquer que cette 
idée ne lui est pas personnelle; il lemprunte, sans 1 ἃ- 
dopler définitivement, ἃ des spécialistes, parmi lesquels 
il faut se garder de le compter. 


I] 


Ses études musicales ont été sérieuses et profitables 
cependant : il emprunte souvent ἃ la musique des compa- 
raisons exactes Οἱ fines; il sait rapprocher Texorde du 
prélude, et remarquer que Pun et Pautre n'ont aucun rap- 
porLavec ce qui va suivre (3). Mais il n’a pas essayé, faute 


(4) VIII, 4-7. 
‘2) TuEopur., fr. 90. 
(3) Rhet. 11, 14, p. 1414 b. 
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peul-étre de temps, de délivrer Ja théorie musicale de la 
contradiction intime dont elle était affligée. 

I] admet Véclectisme superficiel qui régnait alors dans 
les écoles, et parle tour ἃ tour Je langage d'un pytha- 
goricien et celui dun empirique. ΠΠ range “la musique 
parmi les sciences mathématiques au méme tilre que 
Voptique (1) : Pune et autre considérent des objets con- 
crets, des rayons ou des sons, mais cn les réduisant ἃ des 
rapports abstraits de longueurs et de nombres: ce sont 
des sciences intermédiaires entre la physique et les ma- 
thématiques. De nos jours, on en pourrait dire autant de 
toules les sciences qui étudient la nature : telle est, du 
moins, leur fin dernitre ἃ toutes. Mais on sait que la 
physique d’Aristote était encore adhérente ἃ la méta- 
physique, et prétendait remonter du phénomeéne jusqu’a 
lessence des choses, raison supréme de leurs propriétés. 
Le postulat moderne, selon lequel [histoire entitre de 
lunivers serait réductible ἃ des mouvements matériels, 
ou plus exactement, ἃ des relations numériques, navait 
pas encore été posé, sinon dans ]’école atomistique. Loin 
d’étre la science par excellence, dont le progres finira 
par envelopper de formules tous les événements du monde 
matériel, les mathématiques ne sont que le premier point 
de départ de la raison qui s’exerce, sur des notions ab- 
straites et vides de toute existence, 4 des constructions 
claires et rigides. Un théortme de géométrie n'est pas le 
dernier terme auqucl il faut réduire tout ce qui se revele 
ἃ Vobservation, mais la premitre ébauche d'un raisonne- 
ment plus complexe et plus concret, une sorte de scheme 
oude plan qui ne commencera ἃ représenter vraiment 


(4) Phys., I, 2, 193 b. — An. post., 7. 
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les choses que lorsque les contours en auront été chargés 
de substance. 

La science mathématique, étant la plus abstraite de 
toutes, est la plus exacte, mais la moins vraic. Immé- 
diatement aprés et au-dessus d’elle, viennent les sciences 
gui, comme loptique, l’harmonique ou !’astronomie, 
opérent par constructions géométriques ; mais les notions 
qu’elles étudient ont déja un contenu, une nature dis- 
tincte, implicitement ou explicitement indiguée dans leur 
définition : un théoréme d’optique n’est pas applicable a 
la musique, parce qu'un son n'est pas un rayon Jumineux. 
Mais la question de la nature du son et de la Jumitre ne 
fait pas partie de loptique ou de lharmonique ; étant 
données les propriétés fondamentales de ces deux agents 
physiques, il s‘agit seulement den déduire, par le raison- 
nement mathématique, toutes les conséquences, de trouver, 
par exemple, le rapport numérique qui correspond au 
ton ou la courbure d'un miroir ardent. De méme, I’astro- 
nomie donnera le moyen de prévoir une éclipse, mais non 
la raison du mouvement des astres ou de leur distribution 
dans l’univers. C’est la physique, proprement dite, qui 
résoudra les problémes de cet ordre supéricur, expliquera, 
par exemple, que la lumiére est la qualité du diaphane, 
οἱ que lair est le corps diaphane par excellence, ou que 
le mouvement circulaire, plus parfait que tous les autres, 
devait appartenir ἃ la votite supéricure du ciel. 

L’harmonique est donc, aux yeux d’Aristote, une science 
abstraite, placée en dehors ct comme au 5081] de la 
physique. Telle est du moins, pour lui, Pharmonique 
pythagoricienne, celle qwil attribue, dans un passage (1), 


(1) Top., {, 15, 107 a, 16. 


“ 
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aux partisans de la théorie numérique (οἱ χατὰ τοὺς ἀριύ- 
μοὺς gouenzst), celle qu'il développe dans un dialogue, 
αν Ὁ de jeunesse sans doute (1). Mais il mignore pas 
Vexistence dune aulre science musicale, qui renonce a 
Ja démonstration pour recourir ἃ Pexpérience et a la men- 
suration. 1} admet les principes’ essentiels de cetle nou- 
velle école, alors mailresse de enseignement : le passage 
est Funité indivisible au moins pour notre sensation, qui, 
appliquée sur tous les intervalles musicaux, permettra de 
les comparer entre οὐχ (2); Pintervalle est une grandeur 
continue, capable de croitre et de décroilre par degrés 
insensibles; un son aigu Οἱ un son grave, si dislants 
soient-ils, peuvent toujours élre rapprochés jusqu’a se 
confondre, de méme que le blanc et le noir arrivent, par 
de progressives dégradations, ἃ ne plus faire quune seule 
et meme couleur (3). On ne trouve plus trace, chez Aris- 
tole, du dédain ou de Vironie hautaine dont Platon flétrit 
Vharmonique expérimentale : la doctrine nouvelle a su 
simposer et dailleurs ne pouvait déplaire ἃ un philosophe 
qui précisément voulut défendre les droits de lexpérience 
contre les entreprises de la raison, et établir la supério- 
rité du coneret sur Vabstrait. Le maitre de musique qui 
cherchait combien de desis on pouvail inscrire dans une 
quarte ou une quinte, réduisant ainsi les unes aux autres 
nos différentes sensations musicales, était plus pres de 
la pensée d’Arislote que le pythagoricien qui prétendait 
imposer {Ja sensation les lois mémes de Uarithmeétique, 
lobliger, par exemple, ἃ ne reconnaitre que des rapports 
superpartiels, ou ἃ trouver dissonante la réplique a loc 


(1) Prur., de Mus., c. 22. 
(2) An. post., 1, 23. — Met., IV, 6; IX, 1; 1X, 2; XU, 4. 
(3) De Sensu, c. ὃ; — c. 6. 
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tave de la quarte. Le pythagoricien pouvait prendre sa part 
du blame énergique qu Aristote inflige aux Eléates (1) : 
« Chercher des raisonnements sur des sujets οὐ nous pou- 
« vons nous passer de raisonnement est une erreur dans 


~ 


« Tappréciation du mieux et du pire, du certain et de 
« lincertain, de ce qui est le principe et de ce qui ne lest 
« pas, » 

Cependant, Aristote, sil a criliqué la mecthode des 
pythagoriciens, ne 565] jamais allaqué ἃ leur théorie de 
Ja musique : il cite méme ἃ plusicurs reprises (2) le rap- 
port 2,1, comme élant Voctave, et confond, ἃ son tour, le 
rapport avec l’intervalle, comme si le pythagorisme sédui- 
sait encore sa pensée lorsquil s’agit de musique. Sil 
adopte aussi facilement et sans controle les données de 
la science musicale courante, c'est que cette science ἢ ἃ 
pas pour luide portée : elle ne prétend pas expliquer les 
phénoménes, mais seulement les constater, les mesurer 
et les ordonner; elle est extérieure ἃ la nature des choses. 
Peu importe, en conséquence, que l’on choisisse une mé- 
thode ou une autre pour déterminer la grandeur d’un 
intervalle, que Von représente Voctave par un rapport, 
le ton par une somme de 4 diésis: ce ne sont Ja que des 
procédés de représentation, analogues aux figures que 
trace le géométre pour fixer sa pensée. Aristote n'a pas 
cru a la possibilité d’une science harmonique véritable, 
qui rendit raison des faits musicaux, cest-a-dire des di- 
verses combinaisons d‘intervalles et de leur signification ; 
ou du moins il n’a pas eu le loisir de réfléchir ἃ celte ques- 
tion. Les Proélémes, qui semblent donner le dernier état 


(1) Phys., VIN, 3 
(2) Phys., VIL. 4, 


253 a. 


>2P- 
p- 3:8 b. 
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de sa pensée en la matitre, n’éludient que des points de 
détail, ou la question plus générale de la raison du pouvoir 
moral qui est le privilége de Ja musique. On n’y trouve 
pas esquissée une théorie des gummes, les noms des 
genres n’y sont pas prononcés, et 165 modes sont cilés 
sans étre définis. Plusieurs de ces Problémes, ceux qui 
sont relatifs au role de la mése, ἃ la supériorité de la 
progression descendanle, ou a la constitution des anciennes 
gammes ἃ sept notes, sont dun grand intérét pour Ja 
science future, dont ils peuvent former les premicres 
assises. Mais cetle science n’a pas encore élé fondée ; les 
sensations musicales n'ont pas encore fait Vobjet dune 
élude raisonncée et suivie : les expérimentatcurs, les arpen- 
teurs d'intervalles partent de la sensation, ils ne prétendent 
pas eux-mémes analyser cette sensation, mais sculement 
la décrire οἱ Ja réduire en longueurs mesurables : a 
peine engagés dans l'étude de la nature, ils Pabandonnent, 
pour redevenir géométres ἃ Vinstar de leurs rivaux. 1} 
n'y a dans leurs diagrammes qu'un contenu de τόδ! ὁ 
tout ἃ fait infime, un degré minimum de substance ; et 1 
eit fallu un regard bien fin et bien appliqué pour décou- 
vrir la le germe d'une science nouvelle. La doctrine d’Aris- 
tole s est donc arrétée devant cette sécheresse, et n'a pas 
enveloppé la musique, comme elle sul faire pour la poésic 
et Part oraloire, dans une théorie générale. 


UII 


En revanche, le probleme du son, qui fait partie inté- 
grante de la physique, a été Gtudié avec beaucoup de 
soin, οἱ résolu d’une facon neuve, conforme d‘ailleurs ἃ 
lesprit général de la philosophie aristotélicienne. Les 
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pythagoriciens, créateurs ect seuls représentants de la 
science acoustique Jusqu’a l’époque d’Aristote, avaient 
confondu le son avec une Jongueur matérielle d’abord, 
puis avec la rapidité d'un mouvement de translation : 
dott un grand désarroi et des contradictions flagrantes. 
Aristote débrouille ce chaos. 

Tout d’abord il ne fait aucun doute que le son ne 
résulte dun mouvement de lair (1). Ce mouvement se 
produit dans certaines conditions et a une forme particu- 
litre: un simple souffle ne produit pas un son, il faut 
que lair ne puisse se dissiper (Jounz:¢9et) pour que son 
mouvement ne se répande pas dans toules les directions, 
reste constant et continu: le mouvement sonore est un 
mouvement polarisé. Cest le choc réciproque de deux 
corps qui communique a lair un mouvement de cette 
nature; mats tous les corps ne sont pas sonores : il en 
est qui restent muets lorsqu’on les choque; d'autres, 
comme Lairain et en général les corps massifs et polis 
(στερεὰ χαὶ λεῖσ), qui résonnent plus ou moins longue- 
ment. Ce phénoméne de la résonance tient lui-méme a ce 
que le corps ébranlé entre en mouvement ; il vibre et 
transmet ainsi ἃ Jair des ébranlements successifs, qui se 
tolalisent et assurent Ja continuilé, cest-a-dire la so- 
norité du mouvement aéricn. Les vibrations n’ont pas 
d’autre role que d étre la condition premiere: ce n’est pas 
de la rapidilé de leur succession, mais de la rapidité de la 
translation de Vair, que dépend fa hauteur du son. Aris- 
tote démontre dans la Physique (2) que la vitesse de lair 
et celle de l’eau ne sont pas comparables entre elles, 


(1) Cette théorie est exposée dans le Traité de !' Ame, 11, c. 8. 
(2) Phys., VII, 4, p. 248 b. 


aid 
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quand méme elles seraient dans le rapport de 2/1. La 
proposition parait singuliére au premier abord, parce que 
pour nous le mouvement est un phénoméne indépendant 
dela nature des mobiles. Mais pour Aristote Je mouve- 
ment propre de lair est le mouvement sonore ; aussi 
reprend-il, quelques lignes plus bas, son exemple en ces 
termes: « Mais Veau et de son ne sont pas comparables, 
« parce que le milicu est différent. » 


IV 


Mais si le son résulte d'un mouvement, il ne suit pas 
de la 4}} soit un mouvement; ici intervient la fameuse 
distinction de la puissance et de Pacte, de la matiére et 
de Ja forme. 

Le son existe en puissance dans le corps sonore; le 
choc le fait passer ἃ l’acte, et dla suite de ce choc et du 
mouvement qu'il détermine, lair devient sonore, comme 
le contact d’une flamme le rend lumineux. Son, lumitre 
et parfums sont des qualités irréductibles entre elles et 
irréductibles au mouvement; mais le mouvement est la 
condition sans laquelle le son ne saurait se réaliser. 

Ici, comme en toute chose, le mouvement est un état 
intermédiaire entre la puissance et l'acte : c’est une actua- 
tion imparfaite. Telle note de la gamme préexiste en 
puissance dans la corde de la Jyre convenablement tenduc ; 
si l’on touche cette corde, le son prend naissance ἃ la fois 
dans cette corde et dans l’air qui participe ἃ son mouve- 
ment. Cependant l’air n’est pas sonore par lui-méme, ἃ 
cause de son inconsistance, mais il le devient en vertu 
du mouvement particulier qui lui est imprimé. Dés lors 
le son existe, ἃ la fois dans la corde et dans l’air qui len- 
vironne, et méme en l’absence de tout organe de per- 
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ception. Ce n‘est ni un simple mouvement, ni, comme le 
croiront les stoiciens et le croyait peut-étre Démocrite, 
un corps gue le mouvement transmet: c’est une qualité 
dont lair en mouvement est le support. 

Le son est entierement comparable ἃ la couleur (1): 
« Les différences des corps sonores sont révélées dans le 
« sonen acte; de méme que sans lumiere on ne saurait 
« voir les couleurs, de méme sans l’intervention du son 
« on ne distinguerait pas l’'aigu du grave. Ces expressions 
« sont des métaphores empruntées au toucher : ce qui 
« estaigu donne dla sensation un grand mouvement en 
« peu de temps, et le grave un petit mouvement en un 
« temps plus prolongé. L’aigu n’est donc pas rapide, ni 
«le grave lent, mais c’est la rapidité ou la lenteur du 
« mouvement qui lui donne telle ou telle qualité. » Ainsi 
se trouve résolue la grave difficullé ot: la doctrine pytha- 
goricienne venait se heurter: le son et Ie mouvement, 
qu'elle identifiait, se trouvent séparés, non pas, selon nos 
idées modernes, par lopération du principe de causalité, 
mais du principe de finalité. Le son n’est pas un effet du 
mouvement, une prolongation de ce mouvement dans nos 
organes de perception, une transformation subie, dans 
certaines condilions, par un travail mécanique donné. Le 
son coexiste au mouvement des son origine, et préexistait 
au mouvement en puissance ; le mouvement n’est que le 
moyen employé par ‘homme et par la nature elle-méme 
pour réaliser cette fin. Il y a entre le son οἱ le mouvement 
la méme relation qu’entre la couleur et la surface colorée. 

Il résulte de la que notre perception atteint le son, mais 
non pas le nombre, en d’autres termes qu'elle reste quali- 


(1) De An., II, 8, 420 a. 


ARISTOTE ALT 


tative en dépit des réveries pythagoricicnnes. L’objct 
propre de louie, ce nest pas le nombre, c’est l’opposition 
de l’aigu ct du grave, comme objet de la vue est Poppo- 
sition du blanc et du noir; dans chacune de ces opposi- 
tions, les qualités extrémes, étant du méme ordre, 
admettent une infinité de dégradations et viennent finale- 
ment se confondre lune dans Iautre (1) : Aristote exprime 
cette continuité en disant que les points terminaux coin- 
cident (2) (τὰ ἔσχατα ἔν). D’ailleurs il ne faut pas conclure 
de la que, dans l’intérieur d’une de ces oppositions, notre 
perception puisse varier ἃ linfini: 51] est toujours possi- 
ble de concevoir des degrés intermédiaires entre deux 
colorations ou deux notes, il existe une limite de petitesse 
au dela de laquelle ces intermédiaires ne sont plus per- 
cus; et ainsi se trouve tranchée la question que les 
maitres de musique ne pouvaient résoudre : il y a, entre 
Vaigu et le grave, une distance continue en puissance, 
mais non en acte. C’est ainsi que dans la diésis, la voix 
se porte graduellement d’un son ἃ l’autre; il faut donc 
admettre qu’elle franchit un son intermédiaire, mais ce 
son nous demeure imperceptible (3) ; de méme, l’ceil qui 
distingue un grain de mil ne saurait en apercevoir la 
dix-millitme partie, bien que cette partie soit parfaite- 
ment concevable et existe en puissance dans le tout. 


V 


La perception sonore est donc qualitative et discon- 
tinue ; est-ce ἃ dire 48 6116 est purement qualitative ? 


(1) De Sensu, c. 7, p. 447 a, b. 

(2) Je ne fais que signaler au passage le singulier contresens de 
von Jan en cet endroit (Musici Greci, p. 20). 

(3) De Sensu, c. 6, p. 445 b. 
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Mais alors comment s’expliquer que dans cerlains cas 
nous percevions deux sons a la fois? Il y a done coinci- 
dence, dans notre perception, de deux qualités distinctes 
et relativement contraires, puisgue l’un des sons nous est 
donné comme grave et l’autre comme aigu? En vertu de 
ce qui vient détre dit, ce probleme ne se pose pas autre- 
ment pour l’ouie que pour les autres sens, également 
voués ἃ la qualité. La consonance est un mélange de 
sons, exactement comparable ἃ un mélange de couleurs 
ou de saveurs. Dans le 7γσἱ de l’Ame (1), comme dans le 
Traité de la Sensation (2), Aristote s’occupe ἃ la fois de 
ces différents cas. L’aiguet le grave, mélés en propor- 
tions définies, donnent une consonance; le blanc et le 
noir, mélés sclon les mémes rapports, donnent les di- 
verses couleurs simples ; si les rapports sont incommen- 
surables, on obtient des couleurs composées impures, et 
sans doute aussi des accords dissonants ou discordants. 
Aristote ne s’explique pas nettement sur ce point, parce 
qu il ne sait pas sil’on peut réduire ἃ des rapports définis 
tous les intervalles musicaux, comme prétendait le faire 
Archytas, ou seulement quelques intervalles privilégiés, 
ce qui est lathéorie pythagoricienne primitive et courante. 

Cette assimilation entre nos perceptions visuelles ct 
nos perceptions auditives nous parait bien forcée, car 
dans un mélange de couleurs nous ne discernons pas 
les éléments constitutifs, tandis que les deux sons d'un 
accord consonant sont ἃ la fois présents ἃ notre con- 
science. Aristote n‘apercoit pas ou évite cette difficulté : 
pour lui il y a, dans l’unet |’autre cas, mélange au sens 
propredu mot; ce qui parvient ἃ nos yeux ou ἃ nos 


(4) TH, c. 2. 
(yc. 1. 
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oreilles, c’est une couleur simple et un son unique, mais 
cette couleur ct ce son, analysés par notre sensibilité, se 
désagrégent en deux termes, le blanc et le noir, laigu et 
le grave. Et lunité de notre sensation est celle de la 
substance qui peul recevoir différentes qualités, ou plutot 
du point indivisible qui cependant a la faculté de divi- 
ser, el peul, comme tel, étre considéré de deux ma- 
niéres : comme point de départ et comme point d’arrivée. 
Aristote se représente chacune de nos facultés de percep- 
tion comme placée au centre de l’opposition qu'elle me- 
sure: la vue n’est par elle-méme ni blanche ni_ noire, 
louie n'est pas plus aigué que grave, le goiit n’est en 
soi ni doux ni amer ; mu par [impression sensible, cha- 
cun de nos sens sortde cette neutralité, et réalise en lui 
la qualité de Vobjet, blancheur, acuité, amertume, mais 
sans perdre le souvenir de 1’état d’équilibre owt il se trou- 
vait d’abord, cest-i-dire que chacune de nos perceptions 
enveloppe une relation entre cet élat d’équilibre et l'état 
nouveau de notre sensibilité. Si la sensation est complexe, 
cette relation est double 5 sollicité par deux forces oppo- 
sées, notre sens les mesure toutes deux ἃ la fois, tout en 
nobéissant qu’a leur résultante ; nous voyons une cou- 
leur intermédiaire entre le blanc et le noir, un son inter- 
médiaire entre l’aigu et le grave ; et en méme temps nous 
évaluons la proportion du blanc et du noir, de l’aigu et 
du grave. C’est alors que la perceplion est plus que 
jamais l’établissement d’un rapport, non plus le rapport 
d'un état unique et simple ἃ l'état antéricur de notre 
sensibilité, mais le rapport relatif de deux termes mesurés 
tous deuxen prenant cet état antérieur comme origine. 
C'est 1a qu’on prend sur le fait le caractdre proportionnel 
de notre représentation, ainsi que le remarque Aris- 
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tote (1) : « Si un accord consonant est une sorte de 
« son (2), et si le son coincide en un certain sens avee 
« Pouie, touten en étant distinct d’une autre maniére, 
« si dautre part la consonance est un rapport, 1] suit 
« nécessairement de la que notre ouie est elle-méme un 
« rapport. C’est pour cela que l’excés dans les deux sens, 
« vers l’aigu comme vers le grave, détruit la perception 
« sonore. Et il en vade méme, dans l’ordre des saveurs, 
« pour legotit... » Il faut bien comprendre que-le rapport 
qu’Aristote découvre ici dans la consonance n'est pas le 
rapport des vitesses, mais un rapport dont les deux ter- 
mes mesurent respectivement lacuité et la gravité des 
sons mis en présence. La perception sonore perd ainsi 
son dangereux privilége d’atteindre immédiatement le 
nombre ; comme les autres perceptions, elle n’atteint 
que la qualité, maisenla soumetlant ἃ une appréciation, 
ἃ une comparaison, ἃ une sorte de jugement concret. 

La réalité est divisée par nos sens en un petit nombre de 
classes ou de catégories différentes de sensations ; la vue a 
sondomaine bien nettement tranché, comme |’ouiealesien, 
etseul le sens commun, supérieura chacun de nos sens par- 
liculiers, peut rétablir le lien quidans laréalité tient unies 
des qualitésdordre différent, rattacher par exemple un son 
ἃ un objet απὸ certaine couleur et d’une certaine forme. 
Mais si ces différentes classes de sensations sont hétéroge- 
nes entre elles, chacune d’elles prise en soi est homogene, 
parce qu’elle est comprise tout entitre entre deux qualités 
extrémes, ala fois opposées et semblables ; et chacun des 
états possibles de Ja sensibilité, c’est-a-dire chacune des 


(1) De An , III, 2, p. 426 "Ὁ. 
(2) est inutile de chercher ἃ corriger le texte, comme ont fait 
ἃ peu pres tous les éditeurs du Τ᾽ αὐ de Ame. 
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qualités perceplibles dans Pintéricur d‘une de ces oppo- 
sitions résulte simplement du mélange, en proportions 
variables, des deux qualités extrémes. Loin d’introduire 
dans la perception sonore la diversité qualitative qui nous 
semble aujourd'hui appartenir ἃ toutes les autres per- 
ceptions, Aristote s'est efforcé, au contraire, de réduire 
Phétérogénéité apparente des saveurs ou des couleurs ἃ 
un simple rapport entre qualités de signe contraire, de 
maniére que ce rapport puisse étre apercu, en méme 
temps que ces éléments constitutifs, par un acte unique 
de notre sensibilité. Et lunité de la perception vient de 
lunité de cet acte, qui a elle-méme pour condition la sim- 
plicité du rapport. 

Cette theorie ingénieuse et délicate s’oppose directe- 
ment, comme on le voit, ἃ la doctrine pythagoricienne, 
puisqu elle n’explique le son que par Iui-méme, et non 
par les nombres. Mais elle ne condamne nullement les 
tentatives des mensuralistes, puisqu’elle fait résulter la 
sensation sonore d'une sorte de mesure immédiate. Sans 
doute Aristote ne dit pas que l’on puisse traduire par des 
tableaux les démarches de notre sensibilité, mais il ne 
dit pas davantage que ce soit impossible. Si un son résulte 
d'un mélange de l’'aigu et du grave, en proportions défi- 
nies, pourquoi ne pas chercher ἃ évaluer ces propor- 
tions ? Et pourquoi ne pas les représenter par des lon- 
gueurs prises sur une droite idéale, tendue entre l’aigu 
et le grave ? Pour un bon disciple d’Aristote, les dias 
grammes ne seront donc pas une image fidéle de la 
réalité, mais des figures commodes, pourvu qu’on leur 
conserve leur sens métaphorique. Nous verrons que tel 
ne fut pas le cas dAristoxéne , qu'il laissa la notion 
du son se vider de tout son contenu qualitatif. et traita 
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comme des réalités les longueurs et les distances qu'il 
mesurait sur ces échelles. C'est qu'il s’inquiéte peu de la 
nature du son. Il n’est pas physicien. Π cherche seule- 
ment a établir les lois fondamentales dela musique, qui 
doivent étre indépendantes de la définition que lon donne 
du phénomeéne primitif. 


ν 
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I. |’Harmonique ou science des gammes; elle est nécessaire au 
musicien, mais non suffisante : elle n’atteint pas l’ceuvre, ni la 
mélodie. 

II. Les Principes. Application de la méthode d’Aristote. — III. Le 
premier fait : le mouvement de la voix. Diflicultés et objections. 
— IV. Distinction entre le langage et la musique : le mouvement 
continu et le mouvement discontinu. Difficultés nouvelles. — 
V. L‘intervalle. Ses limites. Ses caractéres. — VI. La grandeur. 
L’unité de mesure. — VII. La consonance. Petites variations des 
intervalles consonants : le tempérament. — VIII. Intervalles sim- 
ples et composés. — IX. Intervalles des différents genres. — 
X. Rationalité et irrationalité. Détinition singuli¢re d’Aristoxéne. 
— ΧΙ. Les systémes. Leurs caractéres. Syst¢mes continus ou in- 
terrompus. — NII. Systémes doubles et multiples. — XIII. Les 
genres. Aristoxéne semble avoir inventé ce nom. L’enharmonique 
cesse d'étre le genre normal. — XIV. Sons fixes et sons mobiles. 
— XV. Les genres définis par les limites entre lesquelles l'inter- 
valle peut varier. Objections. — XVI. Les nuances. Leur mélange. 
hegle qui préside a ce mélange. — XVII. Les noms des notes 
restent invariables dans les trois genres. Le principe de la valeur 
des sons. Son importance. — XVIII. Mais la valeur d'un son n’est 
encore déterminée que parson rang. — XIX. Valeur véritable des 
sons mobiles. 

XX. Les Eléments. Démonstrations géométriques. — XXI. Les postu- 
lats. Ils se réduisent finalement ἃ un seul, qui est une régle de 
symétrie — XXII. Les démonstrations seront les mémes pour les 
trois genres. Mais le diatonique fait souvent exception. — XXIII. Les 
modes. La circulation d’Eratoclés et la combinaison des quartes et 
des quintes. Retour a la circulation. Le mode dorien est le mode 
normal. Effacement des autres modes, et de la notion méme de 
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mode. — XXIV. Embarras d’Aristoxéne devant les vieilles gammes 
irréguliéres encore en usage de son temps. Adjonction d’un cha- 
pitre sur la modulation, et d’un autre sur la composition musi- 
cale. — XXV. Les tons. Régularisation du systéme tonal. Les rela- 
tions tonales. Le tempérament égal. — XNVI. La modulation. — 
XXVII. La composition. 


CONCLUSIONS 


XXVIII. L’euvre d’Aristoxéne est inégale. Raisons de cette inégalité. 
— XXIX. La philosophie de la musique; sa nouveauté. — NNX. 
Elle ne peut se constituer en science. La théorie des gammes 
peut devenir scientifique. — NXXI. Les longueurs et les valeurs. 
— XXXII. Etroitesse du postulat aristoxénien, révélée par ses 
conséquences. Aristoxéne infidéle ἃ sa propre méthode. 

ΧΧΧΠΙ. Distance entre [8 musique grecque et sa théorie. —NNNIV. Les 
deux musiques de la Gréce. Points communs. Influences réci- 
proques. Combinaisons nouvelles. — NNXV. La musique varie, 
dans ses principes mémes, selon les temps et les lieux. I.a science 
musicale est une science historique. 


Aristoxtne est le véritable fondateur de la science mu- 
sicale. Laissant de coté les spéculations pythagoriciennes, 
les considérations morales, et méme les questions rela- 
tives ala nature du son, il va droit au probléme impor- 
tant et central, que Jes harmoniciens avaient abordé 
sans en soupgonner cux-mémes l’étendue et Ja diffi- 
culté : comment se fait-il que la musique emploie certains 
sons, et non pasdautres ? kt y a-t-il moyen de dresser 
un tableau oi toutes les gammes seratent comprises, 
sans qu il fit possible d’en ajouter ou d’en retrancher 
une seule ? En d’autres termes, peut-on découvrir les lois 
qui président ἃ la construction des différentes échelles 
d’oti le compositeur tire ensuite la mélodie? Cet objet 


om 
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est trés nettement défini dés la premiére page de son 
premier ouvrage théorique: « La science de la mélodie 
« est complexe et se divise en plusieurs parties ; il faut 
« considérer que]’une deces parties est la science dénom- 
« mée harmonique ; c’est par elle qu'il faut commencer, 
« et sa fonction est celle d'une étude élémentaire. En 
« effet, elle a pour objet les premiers éléments, c’est-a- 
« dire ce qui concerne la connaissance des systtmes et 
« des tons. I] ne faut pas demander davantage ἃ celui 
« qui posséde cette science, car c'est la sa fin. Tous les 
« problémes d’un degré plus élevé, qui se posent lorsque 
« Vart emploie déja systémes et tons, n’appartiennent 
« plus ἃ la science harmonique, mais ἃ une science plus 
« générale qui enveloppe ἃ [ἃ fois] harmonique et toutes 
« les sciences particulitres concernant la musique. Et 
« c’est cette derniére science qui fait le musicien. » 
Ainsi se trouve circonscrit le domaine de Fharmonique ; 
onne peut laconfondre niavec la rythmique, ni avec la mé- 
trique, ni avec la pratique des instruments ou organique, 
qui concourent avec elle ala constitution de la science musi- 
cale complete. Et elle doit s'interdire également tout ce qui 
touchea la composition musicale proprement dite, qu’ Aris- 
toxtne appelle la meélopée (μελοποιϊα) ; en effet. la com- 
position musicale exige la connaissance préalable de | har- 
monique, de la rythmigue et de la métrique; elle est le 
couronnement de cesdiverses études et leur fin commune. 
Traduisonsen langage moderne: on ne peut commen- 
cer &écrire de la musique qu’aprés des études de solfége 
solides et méthodiques. Quant au jeu des instruments, la 
connaissance en est nécessaire dans une certaine mesure 
au compositeur quiles emploie, mais surtout elle est in- 
dispensable ἃ qui veut interpréter une ceuvre, Ja tirer du 
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manuscrit ot elle se trouve traduite en signes, la réaliser. 
fl y alaencore un degré de la science musicale, supérieur 
en un certain sens, puisque cest par l’exécution quune 
ceuvre arrive ἃ l’existence. ΠΠ ne faudrait pas croire, en 
effet, qu’Aristoxténe méconnaisse l'utilité ou la dignité de 
Yart de la composition ou du jeu des instruments : il avait 
composé lui-méme des traités sur VAulos et les Instru- 
ments, sur la Perce de [ Aulos, et sur la Composition musi- 
cale. Mais ce sont 1a des ouvrages spéciaux, completement 
distinects de ’Harmonique, qui reste cantonnée dans ses 
gammes, ses modes et ses genres. 

Ces considérations sont reprises et développées avec 
beaucoup de force οἱ de profondeur dans un passage d'un 
ouvrage perdu que Plutarque ἃ cité: il s'agit de déter- 
miner lasomme de connaissances et de facultés néces- 
saires pour faire un musicien accompli (1) : 

« Jamais donc la science harmonique ne pourra étre 
« embrassée complétement par celui qui aura borné 
« ses études a cette seule connaissance ; pour y arriver, 
« il faut s’étre rendu familier avec toutes les sciences 
« spéciales et le corps entier de Ja musique, ainsi qu'avec 
« les mélanges et combinaisons de ses parties; car celui 
« qui n'est qu’harmonicien est toujours borné par quelque 
« endroit. » 

Aristoxtne montre ensuite que si l'on veut comprendre, 
a l’audition, une ceuvre musicale, il faut sentir assez 
vivement pour suivre ἃ Ja fois et apprécier la mélo- 
die, le rythme et les paroles, ainsi que leur convenance 
réciproque ; il ne suffit pas, en effet, d’entendre des sons 


(1) PLurargue, 16 Musica,c. 3%, p. 1143 F. Traduction de MM, Weil 
et Reinach. 
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ou des syllabes ; la musique ne consiste pas en une suite 
de sons indépendants, pas plus que la parole n'est une 
succession quelcongue de syllabes. Ces syllabes forment 
des mots, et finalement un sens ; ces notes forment des 
phrases, et finalement une mélodie ; cest le sens de ces 
mots, c'est la ligne continue de cette mélodie qu'il faut 
savoir saisir et contempler. Il ne nous semble pas aujour- 
d'hui quil y ait besoin de beaucoup d'efforts ou d’une 
éducation bien soignée pour saisir ala foisla beauté d’une 
mélodie non accompagnée, le sens des paroles et le ca- 
ractére du rythme. Mais c’est que notre perception musi- 
cale est habituée ἃ embrasser des ensembles bien plus 
vastes : le plus souvent il s’agit de suivre a la fois plusieurs 
mélodies. Pour le musicien ancien, le cas ordinaire était 
celui dont parle Aristoxéne : il fallait suivre le dévelop- 
pement simultané d’une période poétique, d'une phrase 
musicale et d'un rythme. Les anciens pouvaient éprouver 
a cet exercice les mémes difficultés et y trouver le méme 
plaisir intellectuel que nous avons, par exemple, ἃ démé- 
ler et & accompagner dans leurs détours les différentes 
voix dune fugue de Bach ou les ditférents motifs d’un 
développement symphonique. La mélodie, le texte et Je 
rylthme réalisaient entre eux une sorte de contrepoint 
dont les trois parties, indépendantes en apparence, 
arrivaient cependant 4s unir harmonicusement. Et Vart 
essentiellement monodique des anciens parvenait ἃ dunner 
ainsi des impressions polyphoniques. N’en sentons-nous 
pas quelque chose encore lorsque nous lisons une strophe 
lyrique de Pindare ou de Sophocle ? Cet enroulement ca- 
pricieux, mais calculé, de la phrase autour du rythme, 
ne nous donne-t-il pas Vidée d’un jeu libre et savant, 
quienveloppe notre attention de deux cétés ἃ la fois, et 
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la tient ainsi captive (1)? Sur cet assemblage du rythme 
et de la phrase, venait se poser encore la mélodie, indé- 
pendante elle-méme : nous savons expressément, par un 
passage des Elements rythmiques d'Aristoxtne (2), ainsi 
que par les textes musicaux conservés, que le chant n’était 
pas svllabique : la musique faisait volontiers entendre 
deux ou trois notes, parfois bien davantage (3), sur une 
syllabe longue, ou au contraire répétait la méme note sur 
deux ou trois syllabes. Ainsi la ligne mélodique ne coin- 
cidait nullement avec le contour des mots, ni avec le 
rythme abstrait; elle se développait ἃ sa manitre, et 
demandait, pour étre saisie, un nouvel effort d’attention. 
Du concours de ces trois parties résultait un ensemble 
varié, mouvant οἱ vivant, qui agissait sur l’4me entiére 5 
et c’est dans la contemplation de ces harmonies et leur 
analyse, non dans de vaines spéculations sur des nombres, 
qwil fallait chercher ces joies intellectuelles que la mu- 
sique doit donner en effet, et a toujours données, méme 
sans y prétendre, 4 ses vrais amateurs. 

Encore fallait-il, pour suivre et débrouiller les trois 
parties d'une αν να musicale, des qualités spéciales de 
attention, tout ἃ fait indépendantes de la science har- 
monique : c’est ce que montre encore Aristoxtne, avec 
une netteté supérieure (4) : 

« Pour parler en général, il faut donc que dans le juge- 


(4) Cette question des rapports du rythme et de la phrase a été 
traitée dans le livre de M. Croiset sur la Poésie de Pindare, pp. 404- 
AML. 

(2) P. 288 Mor., § 145 Westph. 

(3) Ces accumulations de notes sur une seule syllabe étaient un 
des travers du drame musical d’Euripide. 

(4) PLuraruug, de Musica, c. 34, p. 4143 F. Traduction de MM. Weil 
et Reinach. 
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ment appliqué aux différentes parties de la musique la 
« sensation marche toujours de front avec lintelligence, 
« sans jamais prendre les devants, comme le font les 
« sensations emportées οἱ précipitées, ni rester en arriére, 
« comme le font celles qui sont lentes et difficiles ἃ émou- 
« voir 5 quelques-unes méme cumulent ces deux défauts, 
« tantot prenant les devants, tantot restant en arriére, par 
« jene sais quelle anomalie naturelle. ἢ] faut donc cor- 
riger de ces imperfections la sensation, si l'on veut 
quelle marche de pair avec intelligence. » 

La méme idée est exprimée sous une forme plus con- 
cise dans la seconde rédaction des Principes d’Harmo- 
nigue (1) : 

« La compréhension musicale se réduit ἃ ces deux 
« éléments : perception et mémoire ; car il faut percevoir 
« le présent et se souvenir du passé. Sans quoiil nya 
« pas moyen de suivre les phénoménes musicaux. » 

En un mot, la mélodie est un tout, et ce tout nous est 
donné non pas dans lespace. mais dans le temps: ἕν γενέσει. 
Pour en saisir les différentes parties et le rapport qui les 
unit, il ne suffit done pas de sentir, car la sensation 
est, ou tout au moins semble ¢tre instantanée : u 
faut aussi se souvenir; encore le souvenir n’est-il rien, 
sil ne sadapte pas a la sensation présente, si la note 
entendue ne nous parait pas le prolongement naturel des 
notes passées et conservées par notre mémoire. 

Il faut, en effet, que lamélodie soit continue, sous peine 
de ne pas exister. Cette continuité (συνέχεια) (2) nous est- 
elle donnée directement, par I’effet d'une sorte d’asso- 
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(4) P. 38 fin. 
(2) Prur., de Mus,. c. 35, p. 1144 B. 
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ciation naturelle ? Nous bornons nous ἃ sen/ir Ja conve- 
nance réciproque des sons, et notre esprit nest-il que le 
milieu indifférent ott s’exerce leur affinité? 1] ne faut 
alors parler que de mémoire. Mais sil’on croit, au con- 
traire, que tout ce qui se passe en nous, depuis la sensa- 
tion jusqu’a la contemplation du vrai, résulte de lacti- 
vité de Tesprit, 1] faut dire que nous comparons entre 
elles les différentes impressions sonores qui nous par- 
viennent, et dégageons leurs rapports par une sorte de 
jJugement musical. II ne faut done plus parler de mémoire, 
mais de pensée. C’est ce que fait aussi Aristoxéne, plus 
fidéle en cela ἃ la doctrine d’Aristote, dans un autre pas- 
sage de ses Prineipes εἶ Harmonique (1) : « L’étude de Ja 
« musique fait appel ἃ deux facultés: la sensation audi- 
« tive et la pensée. C’est la sensation qui nous donne la 
« grandeur des intervalles, mais c’est par la pensée que 
« nous Saisissons leurs valeurs. » Ce qui signifie en notre 
langage que je méme intervalle de quarte nous donne 
une impression toute différente, suivant que notre intel- 
ligence attribue ἃ ses deux notes extrémes Ja fonction 
d'une tonique et d'une dominante, ou celle d'une mé- 
diante et dune sensible, c est-a-dire suivant Ja nature du 
rapport que nous établissons entre cet intervalle et ceux 
qui nous ont été donnés précédemment. 

La mélodie n'est donc percue comme telle que par 
une opération de notre mémoire ou méme de notre in- 
telligence. 1] résulte de la qu’il n’appartient pas ἃ un 
traité élémentaire de donner des régles pour la con- 
struction d’une mélodie (2). La théorie élémentaire en- 


(1) Harw., IT, p. 33, 1. 4. 
(2) « Ainsi il ne faut méme pas demander ἃ |’Harmonique de 
« décider 5116 compositeur a choisi ἃ propos, par exemple, dans les 
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seigne la dimension et Vordre des intervalles dans les 
différentes gammes, dresse, pour ainsi dire, la carte du 
Son ; mais elle ne saurait rien conseiller, dés qu'il s’agit 
d’employer les notes mises ainsi ἃ la disposition du com- 
positeur : car la mémoire, ou l’association des idées, ou 
le jugement, qu'il s’agit de mettre en jeu ct de ne pas 
blesser, sont des facultés supéricures, gouvernées par 
des lois générales, dont l’étude ressort de la philosophie, 
et non plus de la musique. Un Aristole n’etit pas man- 
qué de faire porter toute son esthétique musicale sur 
l'étude de ce probléme philosophique, de méme que 
analyse des passions humaines est pour lui le fond véri- 
table de la rhétorique. Mais Aristoxtne, qui joint ἃ une 
extréme précision de pensée une certaine sécheresse et 
une timidité peut-étre justifiée, semble n’avoir établi 
dune maniétre si originale et forte [unité de la mélodie 
et par suite le caractére intellectuel du plaisir musical, 
que pour éviter d’étudier les conditions de cette unité 
et de ce plaisir. I] a vu la difficulté d'une telle entre- 
prise. Ilen rend méme raison, par une observation dont 
la justesse et la profondeur n’ont jamais été dépassées. 
Il s'agit d’expliquer que le caractére expressif d’une mé- 
lodie et d’un rythme ne peut étre déterminé par des 
considérations @ priort: car il s'agit d’abord de savoir 
quel sentiment il fallait exprimer ; et ensuite le caracttre 
expressif ne résulte pas séparément du rythme, et de 


« Mysiens, le modehypodorien pour le début, le mixolydien etle dorien 
« pour le final, Vhypophrygien et le phrygien pour le milieu. La 
« science harmonique ne s'étend pas jusqu’’ ces questions; elle a 
« besoin, pour les résoudre, du secours de beaucoup d’autres études : 
« car elle ignore la vertu de la convenance esthétique. » PLurarQuz, 
de Musica, c. 33, p. 1143 Ε΄. Texte et traduction de MM. Weil et 
Reinach. 
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la mélodie, et de leurs différentes particularités, mais 
de leur concours et de leur combinaison : 1] est la ré- 
sultante de tout ce systtme de forces, et il suffit d’alté- 
rer l'une d’elles pour que cette résultante subisse une 
profonde modification (1) : « Quand nous parlons de 
« convenance, en effet, nous avons toujours en vue un 
« certain caractére ; et ce caracltre, nous le savons, est 
« le produit d’une combinaison, d'un mélange ou de lun 
« et de l'autre. Ainsi, chez Olympos, le mélange du genre 
« enharmonique, placé sur le ton phrygien, avec le 
« péon épibate : c'est cette association, en effet, qui dé- 
« termine le caractére au début du nome d’Athéna, avec 
« une mélopée et une rythmopée appropriées. Mainte- 
« nant, alors que le genre enharmonique et le ton 
« phrygien restent invariables, et par surcroit le mode 
« tout entlier, mais gue le rythme seul subit une modu- 
« lation habile ct passe du péon au trochée, le caractére 
« esthétique éprouve un changement considérable ; en 
« effet, le morceau appelé Harmonie dans le nome 
« dAthéna différe beaucoup, par le caractére, de Pintro- 
« duction. » En d'autres termes, il serait faux de dire : 
le genre enharmonique est robuste, le ton phrygien 
est passionné, le péon est animé, donc le nome d’Athéna 
est, en son début, animé, passionné οἱ robuste. Mais 
quand Je trochée, rythme dansant, remplace le péon, 
le morceau devient dansant, tout en restant pas- 
sionné et robuste. Ce n’est pas une grossiére somma- 
tion de ce genre qui nous donnera jamais la véritable 
physionomie d'une ceuvre musicale : car les différents 
éléments agissent οἵ réagissent les uns sur les autres d'une 


(4) PLutarque, de Musica, c. 33, p. 1143 A. Texte et traduction 
de MM. Weil et Reinach. 
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manivre trés complexe. Et ce qui fait l’adresse, le talent, 
ou le génie dun compositeur, c'est la faculté qui lui a 
été départie de deviner les combinaisons les plus harmo- 
nieuses ou les plus expressives. Aristoxene était un trop 
bon musicien pour n’avoir pas remarqué limportance 
extréme et imprévue de tel détail insignifiant en appa- 
rence : un intervalle raccourci ou augmenté, un rythme 
animé ou alangui, un mouvement plus vif ou plus lent, 
et voila la meélodie transformée du tout au tout, et 
parfois détruite. Les maitres du développement expressif, 
tels que Beethoven, Berlioz ou Wagner, ont donné trop 
dexemples de ces métamorphoses presque indéfinies d'un 
motif unique, pour qu il soit utile d’insister. Olympos 
avait inauguré avant eux cet art délicat et puissant, dont 
Aristoxtne sut apprécicr les effets. 

C'est done avec raison que, dédaignant le modeste 
héritage des « harmoniciens », ses prédécesseurs, Aris- 
toxene a prétendu au beau titre de « musicien », qui 
devait rester attaché ἃ son nom. Car la musique nest 
pas seulement pour lui un régime ou une hygiene ; elle 
est un art véritable, elle a sa beauté propre, indépen- 
dante de ses effets moraux, elle a sa fin en soi. Une 
ceuvre musicale est, au méme titre qu'un potme ou 
quune statue, un tout dont chaque partie concourt a 
l’effet d’ensemble, et dont ’harmonieuse unité ne pouvait 
étre prévue a lavance: seul J’effort créateur d’un esprit 
bien doué peut la réaliser : une cuvre musicale résulte 
d'une synthése, non pas logique, mais intuilive. C’est un 
ποίημα, Cette unité profonde appartient ἃ la fois a 
lceuvre entiére, faite de mélodie, de paroles et de 
rythmes assemblés, et 4 chacunde ses éléments, en par- 
ticulier ἃ la mélodie ; mais les rapports qui intervien- 
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nent entre ces trois éléments, ceux aussi qui unissent 
les différents sons dune mélodie, sont trop complexes 
pour tomber sous le coup des formules et des raison- 
nements ; ils sont percus néanmoins, et le plaisir musi- 
cal Je plus pur vient précisément de cette reconnaissance; 
nous reconslituons en nous-mémes lunité de l’ceuvre, par 
une opération analogue ἃ celle de Lesprit créateur, 
cest-a-dire par lintuition. I] va sans dire qu’en dévelop- 
pant ainsi Aristoxtne, nous dépassons les limites oti sa 
pensée était enfermée. Aristoxene πὰ pas prévu Kant ; 
il ignore, comme Aristote lui-méme, Ja finalité sans 
fin, et n'a méme pas de mot spécial pour désigner Vin- 
tuition (4). Mais celte analyse philosophique de Poeuvre 
musicale et du plaisir qu'elle donne 586. trouve contenue 
en germe dans les considéralions que nous venons de 
ciler. Si Aristoxéne nest pas arrivé ἃ construire une 
esthétique nouvelle de la musique, fondée sur l’unité de 
Peuvre, il avait du. moins Ie sentiment profond de cette 
unilé, de cette indépendance, de cette personnalité irré- 
ductible d’un motif, d'un air ou dunchant. Des impres- 
sions de ce genre furent le point de départ de la dia- 
lectique kantienne. I] ya chez Aristoxtne, comme chez 
tous ceux qui ont eu le sentiment vif de l'art, une sorte 
de kantisme inconscient, qui les éléve au-dessus des pré- 
tentions et des discussions des esthéticiens moralisants. 
Aussi Aristoxtne ne ménage-t-il pas son ironie ἃ ceux 
qui viennent chercher 4son école un cours de vertu (2). 
« Onse trompe dans les deux sens: les uns s’exagerent 
« la porlée de notre science, vont méme jusqu’a s'ima- 


(1) Le mot ἐπαγωγή doit se rendre, selon les cas, par induction ou 
par intuition. 
(2) Harm., Il, 31, 1. 10. 
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« giner que Pétude deVharmonique les rendra meilleurs ; 


= 


« tout cela pour avoir mal saisi ce que nous disions 
« dans nos conférences publiques, lorsque nous promel- 
« tions de montrer, au sujet de chaque composition et de 
« la musique en général, ce qui peut nuire ἃ lame ou 
« lui étre utile; cela méme, ils ont mal saisi, et ils 
« nont pas entendu la suite : pour autant gue la mu- 
« sique peut avoir des effets moraux. D’autres, au con- 
« lraire, ne font aucun cas de notre science, etc...» Nous 
ne savons pas au juste ce qu’étaient ces discours publics, 
et jusqu’a quel point Aristoxéne y pratiquait l’art inno- 
cent de la « réclame » en faveur de ses conférences fer- 
mées. I] semble qu’on lui ait reproché de ne pas tenir 
ses promesses et de laisser de cété les enseignements 
moraux qu'il avait fait espérer. Il rejette tous les torts 
sut lesprit obtus et distrait du grand public: il n’a pas 
annoncé une Gtude détaillée et séparée de chaque genre 
et de chaque mode, au point de vue moral ; cari] ne croit 
plus ἃ ces fadaises. Il a seulement dit que chaque ceuvre 
οἱ chaque forme musicale serait appréciée au point de 
vue de sa valeur morale; en d'autres termes, les effets 
moraux de la musique ne sont pas attachés ἃ chacun de 
ses éléments, ils résullent de leur ensemble ; leur appré- 
ciation ne revient donc pasa la science musicale, mais 
au jugement musical, ila critique, telle quelle a été dé- 
finie précédemment, cest-a-dire ἃ la faculté qui réunit 
en elle tout ce qui fait le musicien. 

Ici encore Aristoxéne affirme nettement, en quelques 
mots, son respect de l’ceuvre musicale, et son dédain 
pour ceux qui la détruisent en croyant Panalyser. Il ya 
encore du dédain jusque dans Véloge qwil donne en 
passant a la sévérité des Lacédémoniens, des Mantinéens 
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et des Pelléniens, qui voulaient assurer Ja moralité de la 
musique en la limitant ἃ un petit nombre de modes (1) : 
« Rappelons-nous, en outre, que dans cet enseigne- 
« ment élémentaire on n’a pas fait encore entrer un dé- 
« nombrement complet des divers modes. Mais la plu- 
« part apprennent au hasard ce qui plait au maitre ou a 
« Péléve, et les hommes de sens prétendent ne pas agir 
« au hasard ; tels jadis les Lacédémoniens, les gens de 
« Pelléne et de Mantinée: choisissant un mode unique 
« ou un tres petit nombre de modes qu’ils croyaient con- 
« venir au redressement des meeurs, ils s’en tenaient 
« dans la pratique ἃ une musique ainsi limitée. » 

Ces austtres législateurs de la musique ne sont loués, 
on le voit, que pour Jeurs bonnes intentions. Mais ils 
n ont pas connu Javraie et saine doctrine, ils ont restreint 
et étouffé Vart quwils voulaient améliorer 5 et ils ont cru 
naivement que Je caractére d’une wuvre musicale dé- 
pendait du mode ou du genre qui sy trouve employé, et 
non de lusage qui en est fait, de 51: combinaison, de son 
union plus ou moins heureuse avec les paroles etlerythme, 
en un mot, de Vintention du compositeur! Telle était 
la pensée d’Aristoxéne ; il se borneici ἃ la laisserentrevoir, 
parce que son esprit austere le porte ἃ approuver toutes 
les mesures. méme oppressives, que l'on prend au nom 
de la morale. Nous surprenons ici, en plein conflit, le no- 
vateur hardi et le conservateur opiniatre qui vécurent οὐδ 
ἃ cote sous le nom d‘Aristoxene; le résultat de ce conflit 
est une phrase réservée, guindée, chargée de sous- 
entendus. 

On voit qu’en laissant volontairement de coté toute 


(1) Puutaroue, de Musica, c. 33, p. 1142 E. Texte de MM. Weil 
et Reinach. 
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considération morale, Aristoxtne infligeait des déceptions 
a des auditeurs plus épris de philosophie ou de rhétorique 
que de musique. A-t-il cependant fini par céder au 
gotit du jour ? Dans le méme ouvrage ott il se plaignait 
de Verreur que lon commettait sur son programme, il 
change lui-méme ce programme (4), pour lallonger d’un 
chapitre relatif ἃ 18 composition (μελοποιΐα). «La dernitre 
« partie a pour sujct la composition elle-méme. En effet, 
« puisgque des mémes sons, indifférents par eux-mémes, 
« on tire un nombre indéfini de mélodies variées, il est 
« clair que cela tient al’emploi que lon fait de ces sons. 
« Cestce que nous appelons la composition. » Les termes 
mémes dontse sert Aristoxene montrent ceque cette addi- 
tion avait d illégitime. Car ’harmonique avait précisément 
pour objet, selon Iui, de dénombrer ct de justifier les 
diverses séries de sons qui seront Jes matériaux offerts a 
Vimagination du musicien. et la composition proprement 
dite relevaitde la philosophie,et non plus d’aucune science 
élémentaire. Aristoxéne a-t-il fait la une concession ἃ un 
public avide didées générales et rebuté par une étude trop 
technique? Cette concession viendrait précisément apres 
un blime sévére infligé ἃ la frivolité de ce méme public : 
Aristoxéne aurait donc su, tout comme un autre, corriger 
une faiblesse de sa conduite par la fermeté de son atti- 
tude ? Mais, en réalité, ce dernier chapitre ne traitait pas 
de ce que nous nommons aujourd'hui Ja composition 
musicale; et si Aristoxene l’a ajouté& son plan primitif, 
c'est seulement, comme nous le verrons, pour donner A 
sa théorie élémentaire quelques compléments indispen- 
sables, et non pas pour flatter ses auditeurs. I] ἢ ἃ jamais 


(1) Harm., 11, p. 38, 1. 18. 
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dépassé les Jimites qu'il s’étail d’abord tracées, et c’est 
encore au nom de ses gammes, de ses tons et de ses 
systtmes gu’il parle de Ja composition. Ne nous atten- 
dons pas ἃ trouver autre chose dans |’ouvrage, ou plutot 
dans les débris d’ouvrages que nous devons maintenant 
analyser. 


It 


L’Harmonigue est pour Aristoxéne la partie la plus 
importante de l’art musical, parce que c'est la plus élé- 
mentaire. Le musicien doit, s'il est compositeur, écrire 
des phrases avec des sons ; s'il est exécutant, produire ces 
sons et ces phrases.I] est clair que la premiére étude sera 
celle dessons, puisque ce sont la les éléments qui, diver- 
sement disposés,formeront I’uvre musicale. Rien de plus 
conforme ἃ Ja méthode d’Aristote. La science n’existe que 
lorsque Ventendement, étant remonté jusqu’aux pre- 
mitres causes, aux premiers principes, ou aux premiers 
éléments, a su retrouver le chemin parcouru par Ja na- 
ture depuis ce point de départ : c'est ainsiqu a l’évidence 
des sens sera substituée l’évidence de la raison ou de la 
nature. Mais ces premiers éléments, ou cesprincipes, nous 
sont donnés eux-mémes par la sensation: il s‘agit done, 
non pas de substituer ἃ la sensation une notion abs- 
traite, mais seulement de déméler, parmi nos sensations, 
celles qui nous révelent des faits plus généraux ou plus 
primitifs: en Physique, par exemple, il faut aller droit a 
étude du mouvement, du licu οἱ du temps, puis ἃ celle 
des qualités primitives (chaleur, froid, sécheresse, humi- 
dité), dont la combinaison fournit Jes quatre éléments (1). 
Car telles sont les propriélés fondamentales de la mati¢re. 


(1) De Gen. et Cor., c. 2-3. 
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C’est Pinduction (ἐπαγωγὴ) qui nous les donne comme 
telles, et la justesse de cette induction est vérifiée par 
lexactitude des résultats obtenus (1). 

C’est par une série d’approximations qu’on passe de 
la sensation ἃ la définition ; ces délinitions provisoires se 
nomment τύπος, Telle sera aussi la méthode d’Aristoxéne, 
et le retour fréquent des mots tels que τύπος, τυπώδης, 
τυποῦν, ἐπαγωγή. ἐπαγειν͵ suffirait ἃ montrer quil se ré- 
clame d’Aristote, sil n’annoncail lui-méme sa méthode 
avec une précision presque égale 4 celle de 80} 
maitre (2). « Il n’y a pas moyen de se bien tirer de 
« Pétude des éléments, ἃ moins des trois conditions sui- 
« vantes : il faut d’abord bien saisir Jes phénoménes, en- 
« suite distinguer exactement ceux d’entre eux qui sont 
« antéricurs aux autres, enfin bien reconnaitre les pro- 
« priétés essentielles (3). » En effet. la musique n’est pas 
une science abstraite, comme les mathématiques ; la sen- 
sation ne lui donne pas de simples figures représentatives 
de concepts, mais est elle-méme son objet. C’est pourquoi 
le musicien devra avoir l’oreille juste, tandis que le 


(1) An. Posé., 1, 18, 84 a, 38. 

(2) Harm., 11, p. 43, fin. 

(3) C'est ainsi que je traduis les mots τοῦ συμύχίνοντές te χαὶ 
ὁμολογουμένου, qui signilient : ce qui se rencontre et s’accorde. Le 
mot cup6atver indique ici, comme il arrive souvent chez Aristote,une 
coincidence, le mot ὁμολογεῖσθαι, une concordance (Cf. Harm., If, 
p- 32, 1. 19). L’air est léger, la quarte est consonante, sans que 
lune ou Vautre de ces qualités puisse se déduire d’une premiére 
définition de lair ou de la quarte. Mais l'une et l'autre s'accordent 
avec ce que nous savons déja d’un corps froid et sec, d'un intervalle 
qui concourt avec la quinte ἃ la formation de l’octave. Il n’y a donc 
pas la une rencontre accidentelle, mais une propriété fixe et stable, 
qui tient ala nature méme des choses. C’est justement de cette 
synthése de qualités compatibles entre elles que résulte la réalité 
tout enti¢re. 
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géomitre peul se passer d’avoir lTceil juste. De méme 
Aristote remarquait qu'un enfant peut comprendre les 
mathématiques, mais non la physique, parce qu'il ἢ ἃ pas 
encore appris ἃ bien sentir. I] faudra en second lieu établir 
entre ces sensations un certain ordre, une certaine hié- 
rarchie, et en troisitme lieu reconnaitre sans se tromper 
certaines liaisons naturelles, telles que la qualité conso- 
nante de certains intervalles, de méme qu'en physique 
il faut shabituer ἃ considérer la légereté conmme un 
altribut de lair, la fluidité comme une propriété de Veau. 

On arrivera ainsi ἃ classer les phénoménes, ἃ définir 
avec une précision croissante, et ἃ comprendre de mieux 
en micux le jeu des causes et des effets. Le tout sera de 
choisir judicieusement les phénoménes que l’on élévera 
au rang de principes (1) : 

« Toute science qui comprend plusieurs questions doit 
« se fixer un certain nombre de principes qui serviront 
« ἃ démontrer la suite ; dans le choix de ces principes 
« il faut se guider sur les deux considérations suivantes : 
« d@abord chacune des propositions fondamentales doit 
« avoir le caractére de la vérité et de Pévidence ; ensuite 
« elle doit étre au nombre des données primitives de 
« la sensation appliquée ἃ l'étude de la musique ; car 
« ilne peut y avoir de principe li ot il faut une démon- 
« stration. » 


ΠῚ 
Le premier fait qui pour Aristoxéne doit attirer Patten- 
tion du musicien ct servir de point de départ ἃ sa science 


estle mouvement de la voix. 
Nous avons vu le réle considérable que jouait 16 mou- 


(1) Harm., If, p. 44,1. 4. 
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vement, intermédiaire entre la puissance οἱ l’acte, moyen 
terme naturel et concret, daus la physique d’Aristote, et 
en particulier dans son acoustique. Sans étre précisément 
un mouvement, Je son avait sa source dans un mouve- 
ment dont la rapidité réglait sa hauteur. Kt c'est méme 
par cette propriété particulitre du son que l’on expliquait, 
dans I’écoled’Aristote (1), le pouvoir émotif dela musique : 
si les sensations auditives sont les seules ἃ exercer une 
action morale, c'est quelles s'accompagnent d’un mouve- 
ment, non pas le mouvement ou Je changement de I’or- 
gane de la perception, car en ce sens la couleur meut ou 
émeut la vue (2), elle aussi, mais un mouvement réel οἱ 
objectif, qui donne naissance au _ son. 

On voit le défaut d’une pareille analyse: elle suppose 
présent a notre conscience un mouvement qui nest que 
le support, ou la cause, ou la matitre de notre perception. 
Et le réle de la perception étant précisément, selon la 
doctrine d’Aristote, d'isoler la forme de la mati?re, on ne 
voil pas par quelle exception cetle matiére pourrait de- 
meurer adhérente dla perception sonore. 

Crest pourquoi Aristoxéne écarte assez dédaigneusement 
la théorie qui fait sortir le son du mouvement ; clle est 
étrangére a la science dont il s'occupe οἱ en désaccord avec 
la sensation dont il faut partir. Ce que la sensation nous 
donne, ce n’est pasun mouvement sonore, mais un mou- 
vement de la voix; en effet, dans toute mélodie la voix 
monte ou descend, passe de l’aigu au grave, ou du grave 
a lVaigu, s’arréte sur un degré, puis reprend sa course ; 
voila le mouvement qu il faut étudier (3) : 

) Problemes, XIX, 27. 


(1 
(2) Gest ce que fait remarquer l’auleur du Probleme, 
(3) Harm.,I, p. 12, 1. 4, 
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« Et ne nous laissons pas troubler par les théories de 
« ceux qui réduisent les sons ἃ des mouvements, et défi- 
« nissenl la voix par le mouvement; ἃ les entendre, nous 
« arriverions 4 dire que le mouvement pourra cesser de se 
« mouvoir, s'arréter ct se fixer. Matsilnous importe peude 
« définir le degré par Pégalité dumouvement, ou son iden- 
« tilé, outel autre nom plus clair. Nous n’en dirons pas 
« moins que la voix 5 arréte lorsque notre sensation nous 
« montre gu’elle ne vani vers l’aigu ni vers le grave ; et 
« nous prétendons seulement appliquer ce nom a ce phé- 
« nomtne. » Aristoxene veul dire quil ne prétend rien 
avancer sur la nature de Ja voix et Ja cause de son mouve- 
ment ou de son arrét: il se peut tres bien que le mouve- 
ment dont il parle corresponde ἃ une variation dans la vi- 
tesse du mouvement matériel et quece qui pourluiest arrét 
réponde a un état constant de cette méme vitesse. Mais ce 
sont Ja des faits d’ordre tout différent, dont l'un est direc- 
tement donné par la sensation, et l'autre est la cause de 
cette sensation. Sans doute Aristote a élabli (4) quil ne 
saurait y avoir mouvement de mvuvement, changement 
de changement (la 35 modification annulantet neutralisant 
la 1"), mais 1] s'‘agissait de mouvements du méme ordre. 
Aristoxtne n’est done pas tombé dans Ja contradiction 
qu'on luireproche. Il parait qu’on ne renonga pas cepen- 
dant ἃ la lui opposer, puisqu il y revient dans la preface 
de son dernier ouvrage (2) avec unecertaine impatience : 
« Nous tacherons, dit-il, de donner des démonstrations 
« qui s’accordent avec des phénoménes, ἃ Ja différence 
« de nos prédécesseurs : les uns, perdant de vue leur su- 
« jet, et dédaignant Ja sensation pour son inexactitude, 


(1) Phys. W, 2, p. 225 b: 
(2) Harm., II, p. 32, 1. 48. 
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« inventaient des causes intelligibles, parlaient de rap- 
« ports de nombres et de vilesses relatives, d’ot résultent 
« Paiguet le grave: ce sont la discours on ne peut plus 
« élrangers ἃ notre science οἱ contraires aux phénoménes, » 
Crest exactement de la méme maniere, et peut-élre avec 
plus de dédain encore, qu Aristote rejette les objections 
des Hléates contre le mouvement (1): « Admettre limmo- 
« bilité totale et chercher ἃ lexpliquer sans tenir comple 
«de la sensation est faiblesse d’esprit. » Car pour lui le 
mouvement est une donnée immediate de la perception. 
Aristoxtne applique au mouvement de la voix ce qu Aris- 
tote dit dumouvement matériel, et parmi ceux qu il con- 
vaine ainside s‘étre laissé égarer par le raisonnement, se 
trouve cette fois Aristote lui-méme, condamné au nom 
de sa propre méthode. 

Ce mouvement de la voix, qui a pour Aristoxtne la 
valeur d’un fait primordial, nest cependant pas, ἃ pro- 
prement parler, une de ses découvertes. Le musicien 
mensuralisle qui s’occupait des intervalles et s’exercait ἃ 
les comparer entre eux, admettait implicitement que ces 
intervalles étaient parcourus par la voix; οἱ le droite idéale 
qu'il tragait pour la subdiviser n était autre que le chemin 
ouvert a la mélodie. Aristote Jui-méme assimile une suc- 
cession mélodique ἃ un mouvement (2) : lorsque, dit-il, 
on altaque Phypate immédiatement aprés la néte (octave 
supérieure), on ne peut cependant parler en ce cas d’un 
mouvement continu, puisque ces deux notes sont séparées 
par plusieurs intervalles. Avec la représentation spatiale 
de la hauteur des différents sons, devait sintroduire en 
effet la métaphore du mouvement de la voix. De cette 


(1) Phys., VIII, 3, p. 253 a. 
(2) Phys., V, 3, p. 227. 
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métaphore, Aristoxtne fait une donnée primitive de la 
perception (1). La réalité de ce mouvement est son point 
de départ, comme la réalité du mouvement matériel est 
le point de départ d’Aristote dans son livre de la Physique. 
Il semble. au premicr abord, que la différence est grande 
et quil y ala une application indue du principe de lévi- 
dence sensible. Mais, comme nous l'avons remarqué a 
propos des pythagoriciens (2), ce principe, une fois 
admis, ne soulfre guére de limitation : on ne voit pas 
pourquoi lévidence resterait le privilége attaché aux 
perceptions visuelles ou tactiles, ἃ Vexclusion de tout 
autre sens. 

La notion du mouvement n’a donc en soi rien d’absurde, 
mais elle implique certaines difficultés particuli¢res. Tout 
dabord, il n'y a pas de mouvement sans espace; mais 
J’espace sonore, pour étre hétérogéne a I’espace visuel ou 
tactile, n'a pas moins de droits a l'existence, sil appartient 
vraiment, comme le croit Aristoxéne, aux données immé- 
diates de la perception. 

En second lieu, il semble que tout mouvement suppose 
un corps qui se meut; aussi avons-nous vu qu un certain 
nombre de théoriciens, pour pouvoir parler du mouvement 
dela voix, avaient cru devoir lui accorder des dimensions, 
cv’est-a-dire une existence matérielle. Aristoxéne proteste 
contre cette erreur du vieux Lasos et de quelques disciples 


(1) Il est curieux que jamais il ne se laisse entrainer ἃ qualifier 
un son aigu d’eievé, ou un son grave de bas. (V. le Lexiqzue aux 
mots Ὄξύς, χοῦς), Je crois que cette abstention est volontaire, et a 
pour motif Pincertitude du vocabulaire, qui commencait seulement 
a localiser dans le bas de I’échelle ce que lage précédent mettait 
dans le haut. Aristoxene cherche des expressions qui ne prétent a 
aucune équivoque. 

(3) Posi: 
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d ἐρίρομο (1) ; le son est pour luiimmatériel, et cependant 
se meul, ce qui se concoit assez bien en effet : Pespace 
sonore ayant une conslitution particuliére, on ne voit pas 
pourquoi le mouvement ne sy produirait pas dans des 
conditions différentes de celles qui régissent l’espace visucl 
et le mouvement matériel. 

Une objection plus forte pouvait étre faite au nom de 
Ja doctrine d’Aristote, qui veut que tout mobile ait un lieu 
propre vers lequcl il tend en puissance ; οἱ le mouvement 
nest que le passage de cette puissance ἃ l’acte, pris sur 
le fait au moment méme ott il s’accomplit; e’est ainsi que 
le mouvement naturel du feu est ascendant, le mouvement 
naturel de la terre est descendant, le mouvement nature] 
des astres est circulaire. Or, quel est le mouvement naturel 
de Ja voix? Aristoxene ne répond pas a cette question ; 
il dit seulement que la voix est capable de monter et de 
descendre. Mais les expressions dont il se sert, et dont se 
servaient tous les musiciens, impliquent que la descente est 
plus naturelle: c’est par un effort de tension (ἐπίτασις) que 
la voix s’éléve, c'est par une détente (gz012) qu'elle s’a- 
baisse. 1] est clair que ce sont la des métaphores emprun- 
tées au mécanisme de la lyre. Mais nous savons par les 
Problémes (2) quelles répondaient bien ἃ Vidée que les 
anciens se faisaient du mouvement vocal ; c était la pro- 
gression descendante qui leur semblait la plus naturelle ; 
et c’est vers le bas que Ja gamme dorienne se fermait. La 
voix était donc attirée vers les régions graves par une sorte 
de pesanteur, et c’est ainsi, sans doute, qu Aristoxene 
eat répondu a la question posée. Mais il ne prend pas cette 


(1) Harm., 1, p. 3,1. 31. 
(2) KIN, 3; 4; 335 49. 
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peine, puisqu’il a dans lesprit une autre question, beau- 
coup plus importante ἃ son point de vue, et qu'il sait ré- 
soudre d’une maniére absolument neuve. 


IV 


Le mouvement de la voix ne suffit pas ἃ définir la mé- 
lodie: car dans le langage aussi la voix se meut, c’est-a-dire 
passe du grave ἃ l’aigu et de Paigu au grave : l’accent 
tonique ct les différents accents expressifs ne sont pas 
autre chose que des mouvements de la voix plus ou moins 
prononcés. Cependant le langage n’a rien de commun avec 
la musique ; il faut donc trouver ce qui donne ἃ certains 
mouvements le caractére musical, ἃ l’exclusion des autres. 
C'est la, dit Aristoxene, une question qu'on ne s'est jamais 
posée ; non pas évidemment qu'on ail jamais confondu 
musique et langage, mais on n’a jamais tenté une étude 
scientifique de la musique et une définition exacte des 
conditions ot elle se produit (1) : « Toute esptce de voix 
« admet le mouvement spatial dont nous avons parlé, 
« mais ce mouvement est susceptible de deux formes 
« distinctes : il peut étre continu ou discontinu. Dans 
« le mouvement continu, la voix nous semble parcourir 
« un certain espace sans s’arréter nulle parl, pas méme 
« aux extrémités, du moins au témoignage de notre 
« sensation, mais elle se déplace sans interruption Jusgu'au 
« silence final ; dans l’autre mouvement, que nous appe- 
« lons discontinu, nous remarquons tout le contraire : 
« car la voix vient, en franchissant une certaine distance, 
« se placer sur un degré, puis sur un autre, et cela sans 


(1) Harm., 1, p. 8, 1. 45. 
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« interruption, — je parle au point de vue du temps (1); — 
«elle saute les espaces intermédiaires, mais s’arréte sur 
« ces degrés et ne fait entendre qu’eux : on dil alors quelle 
« chante, οἱ quelle se meut d'un mouvement discontinu. » 
Aristoxtne fait remarquer ensuite qwil ne parle ici que 
des apparences sensibles, οἱ n'a pas ἃ 50 demander si la 
voix peut se mouvoir ct s’arréter, c’est-a-dire qwil n’a pas 
ἃ rechercher si le phénoméne qu‘il décrit est compatible 
avec la théorie qui réduit le son 4 un mouvement : nous 
avons déja vu que c’est au nom de cette théorie qu'on 
l'accusait de contradiction, car si la voix est un mouve- 
ment, on ne peut parler de ’immobilité d’un mouvement. 
Mais il suffit ἃ Aristoxtne que le phénoméne soit exacte- 
ment observé. Et il conclut : le mouvement continu est 
celui du langage, Je mouvement discontinu appartient ἃ 
la musique. « C’est pourquoi nous évitons, lorsque nous 
« parlons, tout arrét de la voix, ἃ moins d’y étre conduits 
« accidentellement (2), et dans la musique c'est, au con- 
« traire, la continuité que nous fuyons : nous voulons 
« arréter la voix le plus possible; car plus nous saurons 
« donner ἃ chacun des sons d’unilé, de fixité et de con- 
« stance, plus la mélodie se précisera ἃ notre perception. » 
La continuité n’était pas, en effet, complétement bannic de 
la musique grecque, pas plus que la discontinuité du lan- 
gage; de méme qu'il existe une déclamation réglée qui 
se rapproche de la musique (3), de méme certains inter- 
valles musicaux pouvaient étre franchis, non pas d’un 


~ 


a 


a 


(1) Aristoxéne veut dire que les positions successives de la voix 
ne sont séparées par aucun intervalle de temps appréciable. Il y a 
continuité dans le temps. 

(2) Voir le Lexique @ Aristoxéne au mot lz. 

(3) An. Quint., 1, p. 7. 
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seul coup, mais en un temps appréciable, qui donnait le 
sentiment confus de tous les degrés intermédiaires : c’est 
le port de voix de nos chanteurs, le g/issando de nos instru- 
ments a cordes. Dans l’anliguité, ce mode d’émission était 
possible ἃ la voix humaine, et &l’aulos pour les petits in- 
tervalles, obtenus par une obturation partielle qui pouvait 
étre progressive ; mais Aristoxéne sait que la précision est 
Ja premiere qualité d’une bonne musique. Un port de voix, 
un glissement, ne sont pas de la musique, mais seulement 
un emprunt gue l’on fait au langage, une imperfection 
momentanée, parfois voulue, toujours contraire ala défi- 
nition méme de la mélodie; car la mélodie n’existe que 
lorsque loreille saisit des degrés définis entre lesquels 
lesprit pourra Gtablir un rapport. Et le mépris avec lequel 
Aristoxtne parle de l’aulos tient justement ἃ la faculté que 
posséde cet instrument d’altérer ἃ volonté, dans une assez 
large mesure, la hauteur des sons; l’aulos est pour lui un 
instrument faux par nature, indigne de servir ἃ Il’ensei- 
gnement de la musique (1). 

Un mouvement discontinu, aboutissant ἃ des degrés 
précis, telle est, pour Aristoxtne, la définition méme de 
la musique. Il est ἃ peine besoin de montrer l’avantage de 
cette définition sur celle des pythagoriciens, qui réduisaicnt 
la musique ἃ un rapport de nombres : Aristoxéne ne 
part plus de la division du monocorde, mais de la mé- 
lodie elle-méme, qui consiste en l'association de certains 
sons en un ordre déterminé ; ce qu'il considére, confor- 
mément aux théories mensuralistes alors en vogue, ce 
ne sont pas les sons eux-mémes, mais les intervalles 
qu ils comprennent et que la voix franchit, par suite le 


(1) Harm., Il, pp. 42-43. 
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mouvement de la voix. Rien d’entitrement nouveau en 
tout ceci, sinon que c'est justement de ce mouvement et 
de son caracttre particulier qu il tire une définition nou- 
velle de Ja musique; et ainsi il atteint un caractére essen- 
tiel de cet art, que la définition primitive laissait échapper : 
c’est un art qui se développe dans le temps, et qui n’existe 
que par la succession de ses éléments. 

Cette définition est encore incomplete et insuffisante 
cependant. Le mouvement, méme discontinu, n’est pas 
encore la mélodie, il n’en est que le commencement. En 
effet, nous avons vu que la mélodie était une, et devait 
étre saisie rétrospectivement par un acte unique de l’es- 
prit. C’est dire quune mélodie est un systéme de sons 
unis entre eux par des rapports non point mathématiques, 
mais en quelque sorte logiques ; c’est une phrase dont le 
sens, d’abord incertain, se précise de plus en plus, et s’é- 
claire, pour ne devenir complet qu’a la derniére note. 
Le mouvement ne suffit point 4 constituer de tels rap- 
ports, car le mouvement n’est qu'un passage de la puis- 
sance ἃ lacle, une actuation encore imparfaite 5 et c'est 
en acte que ces rapports existent et sont percus ; le mou- 
vement mélodique n’est pas plus identique ἃ la mélodie 
que le mouvement sonore n’est identique au son : telle 
est ou aurait été la pure doctrine d’Aristote. Pour parler 
un langage plus moderne, on peut dire que le mouvement 
mélodique n’a pas sa raison d’étre en lui-méme; il 
n’existe que pour aboutir ἃ des sons dont les rapports 
mutuels donnent l'impression de lunité mélodique. Il 
nest quun moyen, non une fin. Aristoxéne reconnait 
d’ailleurs lui-méme que le mouvement n’est pas tout, et 
il distingue avec soin les différents degrés d'acuité et de 
gravité du mouvement d’élévation ou d’abaissement de 
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la voix qui les précéde et les produit. Mais l’acuité ou la 
gravité n’est pas pour luil’objet et la raison du mouve- 
ment, elle en est seulement I’effet (1). Ici, comme dans sa 
théorie de lame, Aristoxtne dégrade ce qui devrait étre 
lacte supréme : lame n’est que le résultat de Vharmonie 
du corps qu’elle devrait conditionner, les sons de la 
mélodie sont effet du mouvement, au lieu d’en étre la 
raison. 

Ce mouvement présente d’ailleurs la particularité 
d’étre toujours instantané, c’est-a-dire imperceptible. 
Il faut, en effet, pour qu'il y ait musique et non 
Jangage, que la voix traverse les espaces intermé- 
diaires sans s’y arréter, sans que nous ayons méme 
le sentiment de son trajet. C’est dire que ce mouvement, 
en réalité, n’existe pas, du moins pour notre percep- 
tion, et c’est justement de la perception scule qu’A- 
ristoxtne prétend partir. Ce qui existe, c’est un espace 
parcouru, et ce n'est que par hypothése que nous re- 
constituons le mouvement inapercu de Ja voix a travers 
cet espace. A la considération du mouvement va donc se 
substituer aussitdt celle des intervalles. Mais ces inter- 
valles eux-mémes participent ἃ la nature du mouvement, 
en ce sens quils sont décrits dans l’espace, et définis 
seulement par leur longueur et Jeur direction ; il ne peut 
intervenir entre eux que des relations de proportion, non 
des rapports logiques, et nous retombons dans l’esthé- 


(4) Harm., I, p.10, 1. 27. « L’acuité est le résultat du mouvement 
«ascendant, la gravit¢ le résultatdu mouvement descendant. » 0341745 
GE τὸ γενόμενον O12 τῇς ἐξπιτάσεως, βαρύτης GE TO γενόμενον διὰ τῆς ἀνέσεως. 
-Ρ. 11,1. 23. La gravité différe du mouvement descendant comme 
effet (τὸ ποιούμενον) de la cause (τὸ ποιοῦν). 
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tique mathémalique, qui ne peut expliquer ni Vunilé, ni 
le caraclire spécifique d'une mélodic. Cette erreur n’ap- 
partient pas a Aristoxene, nous ne savons méme s'il a 
jamais donné assez de développement ἃ sa pensée pour 
tenter d’expliquer ainsi le plaisir musical. Mais elle a été 
reprise depuis, et a abouti de nos jours ἃ la théorie bien 
connue del’ « arabesque », qui trace le graphique d’une 
mélodie, et prétend trouver dans la ligne brisée ainsi 
obtenue une certaine beauté ornementale, la seule a 
laquelle la musigue pourrait prétendre. C’est substituer 
une fois de plus le moyen ἃ la fin: une arabesque ne nous 
charme que si nous saisissons entre ses différents élé- 
ments des rapports de convenance ; une courbe n’est 
harmonieuse ἃ nos regards que si nous sentons que sa 
terminaison était déja donnée dans son origine, gue si 
nous devinons vaguement Lunité de son équation. Le 
plaisir ne réside pas dans la ligne, mais dans sa loi de 
construction; le plaisir musical ne réside pas dans la 
trace laissée par la voix sur on ne sait quel appareil enre- 
gistreur; la ligne mélodique et la ligne de l’arabesque 
elle-méme ne sont gue les traductions matérielles d'un 
certain systeme de rapports que lVentendement percoit 
par Vintermédiaire des sens; une courbe a sa logique, 
comme une phrase musicale, et c'est cette logique inté- 
ricure qui détermine les positions, les directions et les 
distances ; c’est cetle logique qui, reconnue par un acte 
intuitif de Vesprit, fait Je plaisir artistique véritable. 
Réduire une mélodie ἃ n’étre qu'une ligne droite, brisée 
ou infléchie, ce n’est que passer d'un mode de représen- 
tation ἃ un autre, ce n’est rendre raison de rien. Théo- 
phraste ne s’y est pastrompé, et aprés avoir réfuté erreur 
des pythagoriciens, i! prend ἃ partic Aristoxtne et lui 
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reproche d’avoir expliqué la musique par un élément extra- 
musical (1) : 

« Les intervalles ne sauraient, comme on le prétend, 
« 6tre les causes des différences des sons, et partant les 
« premiers principes ; car c'est au moment ow on élimine 
«0601 qu’apparait cela. Ils n’ont donc pas pour role de 
« créer, mais de ne pas empécher. Car le non-musical ne 
« peut étre la cause de la musique, attendu qu'il n’y aurait 
« pas musique sil’on ne se débarrassait du non-musi- 
« cal... En effet, si l'on faisait entendre par un mouve- 
« ment continu les degrés intermédiaires, la voix ne 
« serait-elle pas non-musicale?... » 

Théophraste veut dire que l’intervalle n’a pas plus de 
réalité, en musique, que le mouvement qui lui donne 
naissance. Si ce mouvement doit nous échapper, l’inter- 
valle disparait avec lui. Et c’est justement de cette dispa- 
rition que date la musique: Aristoxtne a montré, en effet, 
qu'il ne pouvait y avoir de mélodie que si la voix fran- 
chissait d'un seul élan les espaces intermédiaires, sans 
offenser notre oreille par un cheminement indistinct. 
Donc l’intervalle a pour fonction et pour mission expresse 
de se dérober 4 nos sens. La musique fait tous ses efforts 
pour nous cacher, nous escamoter l'intervalle, et ne nous 
offrir que des sons isolés, quoique successifs. C’est donc 
le rapport de ces sons qu'il faut étudier, et non leur in- 
tervalle. « Il faut donc absolument faire reposer la mélo- 
« die sur les différences de sons, et non leurs intervalles, 
« pour découvrir ainsi Jes sons quis’accordent entre eux ; 
« cest de l'accord de ces sons que nait la mélodie; les 
« intervalles produisent la mélodie s’ils disparaissent, 


(4) Fr. 89. 
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« le contraire de la mélodie s’ils apparaissent: c’est la 
« non-musique dont ils sont cause, mais non pas la 
« musique. » Cette critique fut écoutée, ct chez tous les 
auteurs de traités musicaux des ages suivants, méme ceux 
qui se réclament d’Aristoxéne, les sons se trouvent étu- 
diés avant les inlervalles. Aristoxéne lui-méme fut con- 
traint de faire quelques concessions ἃ ses adversaires, 
mais sans abandonner le pointde départ; dans le deuxiéme 
ouvrage comme dans le premier, l’intervalle est donné 
comme le fait primitif qui pourra rendre raison de tous 
les autres (1). 


ΝῊ 


Des qu’on ἃ défini le mouvement particulier de Ja voix 
gui donne naissance ἃ la musique, et les résultats de ce 
mouvement (acuité et gravité), on peut passer ἃ l'étude 
de lintervalle. La premitre question qui se pose est 
celle-ci: l'intervalle peut-il croitre et décroitre ἃ linfini ? 
Nous avons yu qu'une assez grande incertitude régnait ἃ 
ce sujet dans les écoles, et que l'on confondait volontiers 
les limites de notre perception avec celles de la réalité. 
Conformément ἃ Ja doctrine d Aristote, Aristoxéne ré- 
pond (2) que Vintervalle est limité dans les deux sens 
lorsque |’on considére la réalisation que lui donne la voix 
humaine ou celle d’un instrument; i] est évident qu‘il y 


(1) Harm., 11, p. 32,1. 14. Un peu plus loin, on voit que les genres 
formeront le premier chapitre, l'intervalle n’étant étudié qu’en 
second lieu. Ce passe-droit a pour motif la complaisance d’Aris- 
toxéne pour une de ses inventions. Et l’on ne voit pas d’ailleurs 
commentles genres pouvaient ¢tre définis sans une définition préa- 
lable de l’intervalle. 

(3) Harm., 1, pp. 44-45. 
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a alors un son grave d'une part, un son aigu de l’autre, 
qu’on ne peut dépasser, οἱ quil y a aussi une distance 
minimum entre deux sons que l’onne peut subdiviser 
davantage. Mais ces impossibilités tiennent aux condi- 
tions οὐ nous nous trouvons placés pour produire le son, 
et aussi pour le percevoir ; la voix, comme I’ouie, ne peut 
distinguer deux sons éloignés de moins d’un quart de 
ton; pour l’écartement maximum, louie semble dépasser 
la voix : ses facultés de perception ne sont pas encore épui- 
sées, quand nous avons parcouru toute l’échelle des sons 
que nous pouvons émettre, du plus grave au plus aigu. 

Mais il ne résulte pas de 1a que lintervalle en soi ne 
puisse croitre et décroitre au dela de toute limite: c’est 1a 
une question toute différente, qui sera étudiée plus tard. 
Des maintenant on peut dire gue lintervalle devra étre 
divisible ἃ Vinfini, pour que le mouvement puisse étre 
continu (1). Ceci posé, Vintervalle doit recevoir une défi- 
nition nouvelle et compléte. Aristoxéne a besoin pour 
cela de définir d’abord le son, non pas que le son 
soit antérieur et supérieur en importance ἃ lintervalle, 
mais parce que le son est ce qui traduit matérielle- 
ment lVintervalle ἃ notre oreille. Le son est un arrét 
dans le mouvement de la voix; il se produit lorsque 
la voix se pose pour un temps appréciable sur un degré 
d’acuité constant. L’intervalle est ce qui est compris entre 
deux sons d’acuité différente. Pour employer des défini- 
tions approchées, lintervalle est une différence entre 
deux hauteurs, c’est aussi l’espace compris entre deux 
sons extrémes, et οἷ peuvent venir se ranger des sons 
intermédiaires. Ces définitions provisoires: s’éclairciront 


(1) Cest 14 un des principes de la physique aristotélicienne. 
Phys., VI, 4. 
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par la suite : selon la méthode d’Arislote en effet, ce 
ne sont pas les diverses qualités de Tobjet qu'il faut 
tirer dune premiere définition supposée complete, cest 
la définition compléte qui doit ressorlir de l'étude des 
qualités. Cette étude devra commencer elle-méme par 
une classification Judicieuse de ces qualités, une réparti- 
tion en quelques chefs, quelques groupes de caracttres 
opposés, qui seront ensuite examinés ἃ part. Aristoxtne 
distingue ici cing classes de qualités (1) : un intervalle 
peut étre grand ou petit, consonant ou dissonant, simple 
ou composé, propre ἃ un genre ou ἃ un autre, enfin 
rationnel ou irrationnel. Il y a encore d'autres qualités 
possibles, ajoute-t-il, mais elles n’importent pas ἃ I’é- 
tude actuelle. 


VI 


La grandeur des intervalles se mesure 3; mais avec 
quelle unité ? C’est ce qu’Aristoxtne n’explique pas 
immédiatement. Nous avons vu que les mensuralistes, 
ses précurseurs, cherchaient Tunité dans la musique 
elle-méme: ils voulaient ramener tous les intervalles ἃ 
nétre que des mulliples du plus petit intervalle employé, 
du quart de ton; ce qui les conduisait ἃ ne donner des 
mesures exactes que pour le genre enharmonique. Aris- 
toxtne ne procédera pas ainsi. L’intervalle est en soi 
divisible ἃ l’intini ; il n’y a done pas lieu de chercher le 
plus petit des intervalles, ’atome musical qui, juxta- 
posé avec lui-méme, donnera toute la série des inter- 
valles (2). « A parler absolument, il n’y a pas pour nous 


(4) Harm., I, p. 16, 1. 17. 
(2) Harm., 11, p. 46, 1. 10. Ἔπειτα ἁπλῶς μὲν οὐδὲν brodkap6dvopev 
εἶναι διάστημα ἐλάχιστον. 
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« d'intervalle minimum. » Ilsuffira donc de ramener tous 
lesintervalles musicaux ἃ une méme unité, qui ne sera pas 
nécessairement Jeur diviseur commun, car cette unité 
pourra étre elle-méme subdivisée en fractions, comme 
c’est le cas pour toute unité de longueur. 

L’unité choisie sera le ton, défini lui-méme, comme 
dans toutes les écoles, par la différence entre la quinte et la 
quarte. Et Aristoxéne parlera, en conséquence, non pas de 
« passages », mais de ton, de double ton, de demi-ton, 
de tiers, de quarts et de douzitmes de ton. Ce sont 1a des 
expressions et des notions entitrement nouvelles, qui 
aboutissent ἃ la création d'une sorte de tempérament égal. 
Par le demi-ton en particulier, toute différence sefface 
entre l’ancien « passage » pythagoricien et son reste : ces 
deux intervalles inégaux sont identifiés par hypothése. 
La quarte se composera de deux tons et demi, Ja quinte 
de trois tons et demi, l‘octave de six tons entiers ou de 
douze demi-tons. C’est contre ces hypothéses nouvelles 
que proteste Euclide dans son traité de la Division du 
Monocorde. 11] veut montrer que l'intervalle de ton ne 
peut étre divisé en deux parties égales et montre en effet 
qu'un rapport superpartiel ne peut étre décomposé en un 
produit de deux facteurs égaux et rationnels. 1] resterait 
a prouver qu'un intervalle musical doit répondre ἃ un 
rapport mathématique superpartiel ou méme simplement 
rationnel. Cest 1a le postulat pythagoricien dont Euclide 
est réduit ἃ esquiver la démonstration (1). Sa réfutation 
est sans valeur, puisqu elle est faite au nom d'une hypo- 
these dont Aristoxéne est indépendant. 


(1) Voir plus haut, pp. 59 et 70. 
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Vil 


On ne peut done parler de la mesure des intervalles 
sans avoir défini le ton, et par suite les intervalles con- 
sonants. C’est pourquoi Aristoxéne, aprés avoir fait de 
la grandeur Je premier caractére d'un intervalle, com- 
mence cependant par étudier le second, c’est-a-dire Ja 
consonance et la dissonance. 1] va sans dire que ni l’une ni 
l'autre ne seront définies par des propriétés mathémati- 
ques ; mais Aristoxéne ne tente pas davantage de réduire, 
comme on le faisait généralement dans les écoles, la con- 
sonance a la fusion, au mélange intime des deux sons, la 
dissonance ἃ leur rivalité et leur lutte. Consonance et 
dissonance sont pour luides données immédiates de la 
perception, qu'il s’abstient d’expliquer etméme de définir : 
essaye-t-on de définir le blanc et le noir? II se contente 
d’énumérer les différentes consonances (1), de la plus petite 
ala plus grande; car les consonances sont elles-mémes 
mesurables, comme tous les intervalles ; c’est donc bien 
la grandeur qui est le caractére le plus général (2) : « la 
« seconde différence (consonance-dissonance) est com- 
« prise dans Ja premiére (différence de dimensions), » 
En d'autres termes, Ja consonance est une propriété 
(συμβαῖνον χαὶ ὁμολογούμενον) attachée ἃ certains inter- 
valles ; elle tient 4 Ja valeur particulitre de ces inter- 
valles, non ἃ un rapport, mathématique ou autre, des 
deux sons produits. On voit combien est fondée ici 
objection de Théophraste ; car si le mouvement mélo- 


(1) Harm., I, p. 20; — II, p. 45. 
(2) Harm., 11, p. £4, fin. 
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dique peut encore, surtout s’il n’est pas instantané, 
nous laisser prendre conscience de l’intervalle, la percep- 
tion de consonance a précisément pour effet d’annuler 
Vintervalle des deux sons, et de ne nous faire sentir que 
leur convenance mutuelle. On sail qu’il faut une certaine 
éducation de l’oreille pour décomposer un accord conso- 
nant en ses parties constitutives. Le témoignage des 
anciens, qui parlent sans cesse de mélange ou méme 
d'un son unique, résultant des deux aulres, montre que 
cette éducation n’avait pas chez eux été poussée tres loin. 
La théorie d’Aristoxéneest donc peu d’accord ence point 
avec la perception, sur laquelle elle prétend se fonder. 
Mais du moins notre auteur gagne-t-il, 4]’élimination de 
toute considération mathématique, de pouvoir dresser 
une liste complete des consonances : la réplique ἃ l’octave 
de la quarte n’est plus exclue. En effet, toute consonance 
ajoutée 4loctave donne une consonance encore, si bien 
qu'il ΠὟ a pas en soi de limite maximum 4 la série; en 
fait, onne dépasse pas la réplique de la quinte ἃ la dou- 
ble octave: telle était, au temps d’Aristoxene, l’étendue 
maximum que pouvait parcourir un seul instrument (1). 
La limite inférieure est la quarte: tous les intervalles 
plus petits sont dissonants. 

Quant ἃ Vintervalle de ton, il sera défini par la diffé- 
rence entre les deux premiers intervalles consonants, la 
quarte et [ἃ quinte. Les pythagoriciens ne se servaient pas 
d'un autre procédé pour construire leur ton différentiel. 
Liintervalle ainsi obtenu, si la quinte et la quarte sont 
rigoureusementjustes, est trop grand pour les exigencesdu 
tempérament égal : superposé six fois 4]ui-méme, il donne 


(1) Harm., J, p. 20, 1. 29. 
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une octave augmentée ; retranché deux fois de suite de la 
quarte juste, il ne laisse pas exactement un demi-ton 
comme reste, mais un intervalle moindre, dont 105 pytha- 
goriciens avaient trouvé le rapport (73). Aristoxtne a vu 
cette difficulté : aussi admet-il (1) que les intervalles con- 
sonants eux-mémes sont susceptibles de légtres varia- 
tions : leurs limites peuvent se mouvoir dans un trés petit 
espace. De cette manitre on arrive ἃ diminuer un peu la 
valeur du ton entier, et ἃ subdiviser la gamme entitre 
en degrés équidistants: nos accordeurs de piano savent, 
eux aussi, altérer la quinte dans la mesure exactement 
nécessaire. Lorsque Aristoxtne enseigne la manitre d’ac- 
corder la lyre par quintes, il emploie déja des quintes tem- 
pérées, et non des quintes justes ; et c’est ainsi qu'il 
arrive ἃ compter pour une quinte l'intervalle az mi» (2). 


Vill 


Un intervalle peut, en outre, étre simple ou composé, 
cest-a-dire quil peut n’admettre aucune subdivision 
intérieure, ou n’étre que Ja somme d’intervalles plus 
petits. Il s’agit, bien entendu, de subdivisions réellement 
admises par la mélodie, et non de la série de 28 quarts 
de ton arbitrairement établie par les harmoniciens, On ne 
pourra donc décider de la simplicité d’un intervalle que si 
Yon connait la construction du tétracorde d’ot il est tiré. 
Si on ne considére plus les intervalles, maisles sons 
qui les limitent, ἃ la simplicité de l’intervalle répond la 
contiguité (ἑξῆς) des deux sons (8); c’est sous cette forme 

(4) Harm., II, p. 55, 1. 3. 

(2) Harm., Il, p.57. Voir le Lexique d'Aristoxéne au τηοῦ ᾿Αχαριαῖος. 

(3) Harm., Ul, p. 00,1. 10. « Un intervalle simple est Vintervalle 


« compris entre deux sons contigus. » ᾿Ασύνθετον δ᾽ ἐστὶ διάστημα τὸ 
ὑπὸ τῶν ἑξῆς φθόγγων περιεχόμενον, 
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qu’Aristoxéne traite la question dans chacune de ses deux 
rédactions des Principes et aussi dans les Eléments (1) ; 
Aristote ade méme défini avec grand soin, danssa Physique, 
les notions de coincidence (ἄμα), decontact (ἅπτεσθαι), de 
contiguilé (ἐφεξῆς), de succession sans intermédiaire 
(ἐχόμενον) et de continuité (συνέχεια). Mais les définitions 
d’Aristote, fondées sur l’expérience quotidienne, sont 
simples et n’ont pas besoin de commentaires. Aristoxéne, 
au contraire, définit une contiguité qui ne tombe pas sous 
les sens, et qui varie avec les conditions de l’expérience ; 
un méme intervalle de ton sera simple dans une gamme 
diatonique, et composé dans une gamme_ chroma- 
tique ; les sons qui le terminent seront contigus dans 
la mélodie diatonique et ne le seront point dans l’autre. 
Aristoxéne ne peut donc se contenter de dire, al’exemple 
d'Aristote, que la contiguité de deux sons résulte de l’ab- 
sence de tout son intermédiaire, et la continuité de deux 
intervalles du contact de leurs extrémités ; il y a tel cas 
ot l’on peut intercalerun son intermédiaire, tel autre, tout 
semblableen apparence, ott cette opération est impossi- 
ble. Aristoxéne se contente donc d’une définition provi- 
soire (2): ily a dans chaque cas une succession naturelle 
des intervalles; ils sappellent l'un Pautre, comme dans le 
langage une lettre appelle une autre lettre. Les lois de 
cette succession seront étudiées plus loin, dans [68 
Eléments ; il est clair qu'il ne faut point songer ici aux 
subdivisions des harmoniciens. 

La question est reprise dans la 2° édition des Prinet- 
pes (3), avec plus de précision: « La définition exacte 


(4) harm., 1. p. 28; — II, p. 53; — II, p. 60. 
(2} Harm., 1, p. 27, 1. 28. 
(3) Harm., 11, p. 53, 1.45. 
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« de la contiguité ne peut guére ¢tre donnée avant 
« lexposition des lois de combinaison des intervalles: 
« Mais son existence peut étre établie, sans aucune 
« connaissance préalable, par lVinduction suivante. 1] 
« est vraisemblable qu’aucun intervalle ne puisse étre 
« divisé ἃ linfini dans Ja mélodie, mais quil existe un 
« nombre maximum de subdivisions mélodiques. Que ce 
« fait soit seulement vraisemblable ou nécessaire, i] en 
« résulte que les sons qui limitent une des divisions qui 
« correspondent ace nombre maximum se trouvenl en 
« succession immédiate. » 


IX 


Ie quatriéme caractére d’un intervalle est d’appartenir 
a tel ou tel genre. L’étude des genres n’a pas encore été 
commencée, mais dés maintenant on peut dire que le ton 
est susceptible d‘étre divisé en deux, trois ou quatre 
parties égales. Le quart de ton est le plus petit intervalle 
enharmonique, le tiers de ton le plus petit intervalle 
chromatique. Quant au demi-ton, il n'est pas rattaché a 
un genre spécial ; c’est qu'il appartient ἃ la fois aux trois 
genres. Cette subdivision du ton fut vivement atlaquée : 
on fit observer ἃ Aristoxene que dans aucun cas la voix 
ne fait entendre une succession de trois tiers ou de quatre 
quarts de ton, et Aristoxtne, dans sa seconde édition, 
répond qu'il le sait bien : il a voulu parler d'une division 
toute théorique du ton, qui ne se présente dans aucune 
mélodie (1): « Autre chose est prendre le tiers du ton, et 
« faire entendre trois tiers de ton successifs. » Nul ne 


(4) Harm., Il, p. 46, 1. 14. 
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lentend mieux que lui, puisqgw il reproche lui-méme aux 
harmoniciens d’avoir institué des séries indéfinies de 
quarts de ton que la voix est absolument incapable de 
donner. Ilsemble les imiter, mais ce qui lui permet d’évi- 
ter l’écucil ot ils se sont perdus, c'est qu'il a dans l’esprit 
la distinction aristotélicienne de la puissance et de I’acte : 
lacte est Ja réalisaltion mélodique, et les séries de tiers 
et de quart de ton n’exislent qu’en puissance. Telle est 
l'une des grandes nouveautés de sa doctrine. 


X 


Le cinquiéme caractére est la rationalité ou lVirrationa- 
lité ; le sens de ces expressions ne nous est pas expliqué 
dans Vouvrage tel qu’il nous est parvenu. Elles sont 
empruntées au langage des mathématiciens de l’époque: 
une grandeur est rationnelle lorsqu’elle peut étre exprimée 
par un nombre déterminé et fini de parties d’une autre 
grandeur dont elle est une fonction ; elle est irrationnelle 
dans le cas contraire, c’est-a-dire lorsqu’elle est incom- 
mensurable avec la grandeur qui entre dans sa définition; 
il faut cependant faire exception pour les racines carrées, 
qui, en raison sans doute de la simplicité de leur cons- 
truction, étaient généralement considérées comme ration- 
nelles. Transportons cette définition dans l’ordre de gran- 
deur des intervalles musicaux. Seront rationnels tous les 
intervalles commensurables avec le ton: les intervalles 
de 2 ou 3 tons, ceux de demi ton, de tiers, de quart ou de 
douziéme de ton, ainsi que tous. ceux qu’exprime une 
fraction, telle que |} ou; ou §. Telle est, en effet, la défi- 
nition que nous donne Aristide Quintilien (1) : « Sont 


(1) P. 43. 
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« rationnels les inlervalles entre lesquels on peut établir 
« un rapport exprimé par des nombres ; sont irrationnels 
« ceux entre lesquels n’intervient aucun rapport. » Ainsi 
se trouve définie, non pas précisément la rationalité, 
mais la commensurabilité des intervalles; nous avons vu 
le licen de ces notions. Cléonide essaye, de son coté, de 
définir la rationalité (1) : « Sont rationnels les intervalles 
« dont on peut évaluer la grandeur, soient, par exemple, 
« le ton, le demi-ton, Je triton et autres semblables 5 sont 
« irralionnels ceux qui modifient ces grandeurs par l'addi- 
« tion ou la soustraction d’une quantilé irrationnelle », 
cest-’-dire incommensurable avec ces grandeurs mémes, 
en dautres termes, ceux qu'on ne pourra exprimer en 
fractions de ton, le ton étant dailleurs la seule unité 
dovt nous disposions pour la mesure des intervalles. 
Cette définition sisimple n’était cependant pas adoptée 
par Aristoxéne, ainsi que le prouve un passage décisif 
des Eléments rythmiques (2) : « De méme que dans l'étude 
« élémentaire des inlervalles nous avons distingué ce qui 
« est mélodiquement rationnel, cest-a-dire ce qui d’abord 
« est mélodique, et ensuite a une grandeur reconnals- 
« sable (ainsi les intervalles consonants, le ton, et les 
« intervalles commensurables avec ceux-la)j, et ce qui 
« nest rationnel que numériquement, ct peut élre anti- 
« meélodique, de méme 1] faut considérer dans les rythmes 
« la différence du rationnel et de Virrationnel. Il y a des 
grandeurs rationnelles rythmiquement, d'autres ne le 
sont que numériquement. Un intervalle de temps ra- 
tionnel au point de vue du rythme doit tout d’abord 


a 
a 
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~ 
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~ 


1) Intr., p. 9. 
2) P. 294% Mor., § 31 Westph. 
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« figurer dans une série rythmique, ensuite étre une 
« partie rationnelle de la mesure ot il est rangé; et le 
« temps rationnel seulement par le nombre est pareil a 
« Vintervalle de dowszéme de ton et ἃ tous ceux du meme 
« genre dont on a besoin pour la comparatson des 
« intervalles ». Les nombres dont il s’agit ici ne sont pas, 
comme on le voil, ceux qui mesurent les rapports pytha- 
goriciens, mais bien ceux qui expriment un intervalle en 
fonction Wun autre intervalle, qui est le ton. La rationa- 
Jité de ces nombres n’entraine pas celle de Vintervalle: 1] 
faut en oulre que la sensation percoive directement un 
rapport entre les deux intervalles considérés. Le douziéme 
de ton ne nous est pas perceptible, puisqu’il est inférieur 
au quartde ton, derniere limite accessible ἃ notre ouie ; 
i] ne possede done pas la rationalité mélodique ; e’est un 
intervalle dont la théorie a besoin, pour évaluer, par 
exemple, la distance entre deux allérations d'un méme 
degré, mais qui, au point de vue pratique, n’a pas d’exis- 
tence, parce quil ne peut étre reconnu. Seront irration- 
nels aussi tous les intervalles qui ne pourront s‘exprimer 
qua Vaide de ce douzitme de ton. La définition de 
Cléonide est exacte, ἃ condition qu'on entende les mots 
rationnel et irralionnel dans le sens que leur donne ici 
Avistoxene. En d'autres termes, si l’intervalle en soi 
admet toute espéce de division, notre sensation a son inler- 
valle minime qui lui sert d’unité: c’est le quart de ton; 
elle percoit un rapport défini entre tous les intervalles 
qui sont des mulliples du quart de ton: ce sont ces 
intervalles quwil faut qualifier de rationnels. Les autres, 
parfaitement définis οἱ délerminés d‘ailleurs, sont 
cependant irrationnels pour la sensation, parce quwils 
échappent ἃ son évaluation ; ils sont mesurables, mais au 
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moyen (une unité différente, qui est ἃ Ja disposition du 
théeoricien, non du simple auditeur; c’est de celle irra- 
lionalilé relative que s’occupe Aristoxéne, soucicux avant 
toul des phénoménes, c’est-a-dire des données de la per- 
ception ; mais comme il veut, d’aulre part, faire @uvre de 
science, if décore ces données de noms empruntés au 
langage mathématique. 

Il arrivait de la meme maniére ἃ soumeltre les inter- 
villes ala categorie du pair et de impair, les intervalles 
pairs Glant ceux quis’expriment par un nombre pair de 
quarts de ton, les impairs, tous les autres intervalles ra- 
tionnels. Cetle distinction n'est pas indiquée dans I’ Harmo- 
nique: elle estau nombre de celles « qui wimportent pas 
ἃ notre dessein » (1). Mais Aristide Quintilien nous [ἃ 
transmise (2), et Aristoxéne y fait allusion dans un des 
fragments que Plutarque a recueillis (3): « La preuve 
« la plus solide qu ils (les adversaires de l’enharmonique) 
« crotent apporter de la vérité de leur dire, c'est @abord 
« leur propre incapacilé de sentir, comme si lout ce qui 
« leur échappe devait compler pour fictif’ et impossible ; 
« ensuile, disent-ils, on ne peut prendre cet intervalle 
« (le quart de ton) par un enchainement de consonances, 
« comme le demi-ton, le lon et les autres intervalles de 
« ect ordre. Ils ne savent pas qu’a ce compte il faudrait 
« rejeler aussi le 3°, le 5° et le 7° intervalle, égaux res- 
« pectivement a 3, 5 el 7 quarts de ton, οἱ tous les inter- 
« valles qui se trouveraient élre impairs seraient de 
« méme 6081 [65 comme sans emploi dans la musique, 
« puisque aucun d’cux ne peut se construire par conso- 


(1) Harm., 1, p. 16, fin. 
(2) P. 10. 
(3) De Mus., c. 38-39. Texte de MM. Weil et Reinach. 


100 ARISTOXENE DE TARENTE 


« nance : Jentends par 1a tous les intervalles qui com- 
« prennent un nombre impair de quarts de tons... En 
« raisonnant ainsi et en adoptant ces conclusions, ils se 
« meltraient en contradiction et avec les faits et avec eux- 
« mémes. Car on voil bien quils emploient eux-mémes 
« le plus souvent des tétracordes ott la plupart des inter- 
« valles sont impairs ou irrationnels : ils détendent tou- 
« jours le so/ et le ré (1), et méme abaissent certains des 
« sons fixes dun intervalle irrationnel, en abaissant avec 
« eux Pus et le fa. » 

C’est ainsi qu’Aristoxéne revient par un détour aux 
doclrines des harmoniciens : pour Jui comme pour ces 
précurseurs 51 méprisés, la dié¢sis enharmonique et ses 
multiples sont les seuls intervalles que la sensation puisse 
mesurer immédiatement οἱ avec précision. Mais d’abord 
celte diésis a pris la valeur exacte d’un quart de ton, ce qui 
permet de construire avec elle tous les intervalles conso- 
nants et dissonants dune gamme diatonique. Puis les 
aulres intervalles, ceux qui recoivent le nom dirration- 
nels, sils Gchappent ἃ notre appréciation directe, peu- 
vent néanmoins ¢lre mesurés ct déterminés par des 
expériences de laboratoire : on peut, par exemple,en super- 
posant trois fois ἃ lui-méme un de ces intervalles, recon- 
naitre quil vaut le tiersd’un lon. Ces mesures, @ailleurs 
théortques, sont la véritable invention d’Aristoxéne ; elles 
Jui ont permis de faire correspondre des nombres précis ἃ 
tous les intervalles de la musique, sans en excepler les 
altérations. C’est donc avec raison quil se vante d’avoir 
fait, ἃ la différence deses prédécesseurs, un dénombrement 

(1) Je traduis ainsi les expressions techniques du texte (lichanos, 


paranete, etc ) en les appliquant ἃ une gamme dorienne sans acci- 
dent. 
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complet des genres ΟἹ des nuances. Mais le fond de [ἃ 
doctrine lui est fourni par ses prédécesseurs, οἱ s'apercoil 
encore sous le revélement de science et de méthode 
qu’Aristoxtne lui a donné. 


ΧΙ 


A Pétude des intervalles doit faire suite l'étude des 
systémes : tel Gtait déja VPordre suivi par les vieux 
mailres dont parle Platon dans le Philébe (1). Un systéme 
est une suite dintervalles réels; il peut par conséquent 
étre considéré comme grand ou petit, consonant ou dis- 
sonant, rationnel ou irrationnel, d’aprés P’écartement des 
sons qui le limitent; il appartient au genre enharmo- 
nique, chromatique ou diatonique : tous ces caractires 
sont aussi ceux de l'intervalle; mais un syst¢me ne peut 
élre simple ἃ la maniére d’un intervalle, puisquw’il est 
dans sa nature de se composer d’une somme. Cela fait un 
caractére de moins; en revanche, un systéme peut recevoir 
trois autres qualifications, et ainsi Aristoxéne arrive au 
nombre falidique de sept caracttres : il est conjoint ou 
disjoint, ou fun et autre ala fois; il est continu ou in- 
lerrompu, et simple, double ou multiple (2). Les pre- 
mié@res expressions sont empruntées a la théorie courante 
et n’ont aucune prétention scientifique. Etant donnés 
deux syst@mes de quarte, on peut les souder directement 
lun 4 l'autre, ou les séparer par un ton: on obtiendra 
dans le premier cas un systéme de septitme mineure, 
une oclave dans le second ; enfin on peut appliquer le 
deuxiéme tétracorde sur le premier des deux maniéres a la 


(1) P. 47 C. 
(2) Harm., I, p. 47, fin. 
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fois : c’est ainsi que lon construisait les gammes grecques, 
ott les sons du tétracorde conjoint subsistaient, avec leurs 
dénominations particuliéres, ἃ οἱ de ceux du tétracorde 
disjoint. 

Aristoxéne ne s’explique pas sur le second des carac- 
{eres nouveaux : en quoi un systtme continu différe-t-il 
d'un systéme interrompu? Aristide Quintilien (1) et Cléo- 
nide (2) nous donnentdes définitions qui ne nous appren- 
nent pas grand’chose : un syst?me continu fait entendre 
des sons contigus, un systtme interrompu, des sons sé- 
parés. Nous voila ramenés ἃ cette notion de contiguilé, 
qui n’a pu recevoir de définition claire; et 11 semble qu'elle 
recouvre ici une vraie pétilion de principe. En effet, la 
contiguité des sons n’est jamais absolue, elle est relative, 
eta quoi ? N’est-ce pas a la constitution méme du sys- 
teme ? Si le fa nous parait immédiatement voisin du mz, 
cela ne tient-il pas ἃ ce que le systéme d’ot la mélodie est 
tirée ne comporte pas de son intermédiaire entre ces deux 
notes? Il semble donc qwen aucun cas un systemene pourra 
étre qualifiéd’interrompu, puisque c'est justement le sys- 
teme qui, dans chaque cas, donne la série de notes qui sera 
pour nous le critere de Ja contiguité. Mais ce n’est 1a 
qu'une apparence: laconstruction d’un systeme nest pas 
enlitrement arbitraire, elle est régic elle-méme par des lois 
générales; ces lois déterminent la position des inter- 
valles en fonction les uns des autres; elles déterminent 
aussi leur nombre ; et siun systeme n’emploie pas tous 
les intervallesdonnés par ces formules, il est incomplet. 
cest-a-dire interrompu en un ou plusieurs points. En 
effet, la musique ne se distingue pas seulement du lan- 


(1) P. 45. 
(2) P. 46. 
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gage par la qualité parliculicre du mouvement de la voix : 
Sai 


a 


« elle se distingue encore de ce qui est discordant ct 
« fautif par le mode de disposition des intervalles sim- 
« ples, dont il sera question plus loin (1). » C’est cette 


~ 


disposition des intervalles que les précurseurs d’Aris- 
loxéne n’ont pas cludiée (2): « La plupart n’ont méme 
« pas senti quwil fallait s’en occuper ; c’est ce que nous 
« avons montré précédemment. Seuls les disciples d’Era- 
« toclés ont afflirmé qua partir de la quarte, la mélodic 
« bifurque vers le haut comme vers le bas (il s’agit sans 
« doule des deux tétracordes conjomt et disjoint),sans dire 
« si tel est le cas pour toule espéce de quarte, ni quelle 
« est la cause de ce fait musical, et sans chercherde quelle 
« maniere les autres intervalles se combinent entre eux, 
« et si, élant donnés deux intervalles quelconques, il n'y 
« aquune manitre de les combiner, s’il y a des cas oft un 
« systeme peut étre constilué, d'autres ott c’est impossible, 
« ou bien sil n’y a pas de régles pour cela ; sur tous ces 


“- 


« points personne n’a fourni d’éclaircissements, ni par 
« voie démonstrative, nt autrement. Et, alors qu'un ordre 
« admirable régit la construction de la musique, plu- 
« sieurs Tont aceusée dun désordre profond, par la 
« faute des représentants dela théorie musicale (3). » Un 
systéme musical ne peut étre caraclérisé que par sa con- 
formité avec Jes lois de la disposition des intervalles, οἱ 
ces lois ne seront étudiées que dans un second livre, dans 


(1) Harm., 1, p. 18, fin. 

(2) Harm., I, p. 5, 1. 7. 

(3. Les mémes idées sont reprises dans la 2¢ rédaction (II, p. 32, 
Ρ. 36); Aristoxene parle ici d'un mouvement naturel (φυτικὴ κίνησις) 
de la voix et d’une disposition mélodique des intervalles, comparable 
a la disposition des lettres dans les mots. 
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les Eléments. C'est pourquoi Aristoxéne ne donne ici que 
des indications, non des définitions. Mais dts maintenant 
nous pouvons comprendre, par induction, qu’un systtme, 
méme sans discordance, peut cependant ¢tre incomplet, si 
tous les intervalles indiqués par la théorie n’y sont pas 
représentés; ainsi le systetme commun aux trois genres, 
dont parle Cléonide, et qui ne contient que les sons 
extrémes de chaque tétracorde, sera évidemment un sys- 
téme interrompu. 


NII 


Que penser maintenant des syst#mes doubles οἱ mul- 
tiples? Ces expressions ne figurent que dans la premitre 
rédaction des Principes, oti elles ne sont point expliquées. 
Dans la seconde (1). elles sont remplacées par le mot de 
modulant (μετάξολον, μεταξολὴν ἔχον), et Vétude des sys- 
ttmes simples ou modulants trouve toul naturellement 
sa place dans le chapitre nouveau de la modulation. Un 
systéme double et multiple comportait done une modula- 
tion, ainsi que le remarquent d’ailleurs Cléonide (2) et 
Aristide Quintilien (3). Mais un syst#me peut étre modu- 
lant de deux manitres bien différentes. 11 peut se compo- 
ser d’une série de tétracordes appartenant ἃ différents 


(1) II, 38, 9; 40, 20. Voir le Lexique d’Aristoxene aux mots 'Λπλοῦς, 
Δ'πλοῦς, ΜετΖόολος. 

(2) Ρ. 18. «Un systeme est modulant ou non modulant de la méme 
« manitre qu’il est simple ou multiple. Les systémes simples sont 
« construits sur une seule mése, les doublessur deux, les multiples 
« sur plusieurs. » 

(3) P. 10. « Les systémes simples ne sont construits que dans un 
« seul mode; les systémes multiples résultent de la combinaison 
« de plusieurs modes. » 
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genres ou ἢ différents modes, et mis a la suite lun de 
Vautre comme 5115 étaient semblables. Telle est, par exem- 
ple, la gamme employée dans une section du deuxiéme 
nome delphique, ot M. Reinach reconnait un ingénicux 
mixolydien : 


FaRé Ut= Ut Si La? Sol. 


Le premier tétracorde (fa-ut) appartient au dorien 
chromatique, le deuxiéme, qui lui est lié par conjonction 
(ut-sol), au lydien chromatique. Une pareille forme peut fort 
justement étre qualifiée de modulante; οἱ la définition 
de Cléonide lui convient fort bien aussi, puisque les sons 
du tétracorde supérieur se rapportent ἃ la mése ou note 
centrale τε ou sz >. et ceux du tétracorde inférieur ἃ la 
note centrale sz (1). Quant au mot de double, appliqué 
a ce sysléme, il ferait allusion ἃ sa double nature. Il faut 
avouer cependant que ce mot éveille plutét Pidée dune 
superposition déléments, ou, pour parler le langage 
imagé d'Aristoxéne, d'une bifurcation (2) de la gamme, 
que dun simple détour. On peut donc songer ἃ une série 
de sons ot seraient enchevétrés, au méme endroit, deux 
tétracordes différents. Toutes les gammes grecques nous 
présentent une telle disposition, ἃ l’endroit oti Je tétra- 
corde disjoint se superpuse au conjoint. Dans l’octave 


(1) La mése ou note centrale est, dans le syst¢me d’Aristoxéne, la 
note ἃ partir de laquelle, dans chaque mode, on obtient une gamme 
dorienne réguli¢re; le tétracorde lydien cité doit étre replacé dans 
une gamme dorienne virtuelle ainsi construite : 


Fast Mib Ré Utes , 


Mi Ute Uts ) δὲ La» Sol Faz 


(2) Harm., 1, 5,41. Atya σχίζεται τὸ μέλος, 
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dorienne, par exemple, on rencontre les successions sui- 
vantes: 


Enh.: Me Ré Ut Se, Si δὲν La, La 
Diat.: Ie Ré Ut Si δὲ» La 


Elles ne s‘expliquent que si l’on débrouille les deux 
tétracordes emmélés, qui ont méme forme, mais com- 
mencent ἃ un ton de distance: 

Dis}. Mc Ut Si, St 
Conj. hé δὲρ La, δ 
Dis}. Mt Ré Ut δὲ, 
Con]. Ré Ut Sto 


C’est ce que prit toujours soin de faire la théorie 
erecque, ἃ tel point que le méme son (7) porte un nom 
différent suivant quwil est considéré comme premictre 
note du tétracorde conjoint, ou comme seconde note du 
disjoint. Et fon était si bien habitué ἃ rencontrer ces 
agvlomérations de notes dans toutes les gammes grecques, 
quon ne s'avisa jamais quil y eat la, selon notre Jan- 
gage, une véritable modulation ἃ la sous-dominante (un 
bémol en plus). Tout au contraire, le systeme ott coexis- 
tent le tétracorde conjoint ct le {étracorde disjoint porte, 
chez presque tous les auteurs (1), le nom de systeme 
non modulant (ἀμετάξολον) ; il est probable qu’Aristoxéne 
na pas davantage songé ἃ le qualifier de double. Mais 


(1) Evec., Die. mon., p. 37.— CLtox . p. 18. (Quelques manuscrits 
donnent 2427264Aw.) — Bacca., p.8.— Nicomague, en revanche, décrit 
(p. 36! sous le nom de non modulant un sysléme dou le tétracorde 
conjoint est exclu, et CLEONIDE (p. 20) compte comme une modula- 
tion particulicre le passaze du tétracorde conjoint au disjoint ou 
réciproquement. 
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d'autres gammes complexes pouvaient avoir été formées 
a celte image: on voit lavantage de cette construction, 
qui permet ἃ tout instant la modulation, alors que la 
premitre impose. Des que la musique greeque sortit de 
sa raideur premiére, le cithariste fut bien foreé de prépa- 
rer ἃ lavance, sur son instrument, Iles sons de différents 
modes οἱ de différents genres : il en vint ainsi, suivant 
le mot comique de Phérécrate (1), ἃ faire douze modes 
avec cing notes. Ces successions hétéroclites passtrent 
de la pratique dans la théorie, ott Vanalyse pénétrante 
d’Aristoxene sut dégager les éléments simples dont elles 
Glaient formées. I] leur appliqua les mots de double οἱ 
de multiple, jusqu’au jour ott il s’apercut quwil valait 
micux accorder franchement droit de cité ἃ la modula- 
tion dans sa théorie. 


ΧΠῚ 


I} semble qu’a la considération des syst¢mes doive 
succéder celle des modes ; et c'est bien ainsi que procé- 
daient les maitres de musique dont parle Platon (2). En 
effet, la nature du mode dépend de la distribution de ses 
intervalles dans les différents systemes de quarte, de 
quinte ou doctave qui composent sa gamme; étudier les 
lois de cette distribution, c’est donc en méme temps 
donner la construction des modes. Aristoxtne l’entend si 
bien ainsi, quil retire aux modes leur nom ancien d’har- 
monies ; ce sont des formes (σχήματα), des especes (<t0n), 
ou simplement des systémes (3). L’étude méthodigue et 


(1) PLur., de Mus.,c. 30, p. 1141 F. 
(2) Phil., p. 17 C. 
(3) Voir le Lexique a ces mots. 
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raisonnée des syst#mes se confond avec celle des modes. 
Mais avant de passer aux modes, Aristoxéne veut avoir 
trailé la question des genres: les noms mémes dont i! se 
sert (genres et especes) indiquent et exigent cette anté- 
riorité : il est clair qu’Aristoxtne veut, ici encore, imiter 
Ja marche de la science aristotélique, qui redescend pro- 
gressivement du général au particulier. 

Ce chapitre des genres figure en téte dans le plan de la 
premitre comme de la deuxitme rédaction (1), ce qui ne 
laisse pas de surprendre un peu: comment eneffel concevoir 
la dilférence des genres lorsque l‘intervalle n’a pas encore 
été défini et caractérisé ? Il serait beau, certainement, de 
pouvoir commencer l'étude de la musique par celle des 
genres; mais cet ordre trop parfait est un ordre idéal, 
que notre théoricien doit se résigner ane pas suivre: 
dans les notes qui font suite ἃ ces deux programmes, les 
genres ne recoivent de définition qu’aprés les intervalles ; 
Ja notion du quart, du tiers de ton οἱ du demi-ton est en 
effet indispensable ἃ la théorie des genres. Comme sil 
regrettait cette infidélité, Aristoxéne a essayé, dans sa 
premiére édilion des Principes, de suivre lordre annonceé : 
ila consacré quelques lignes aux genres avant de parler 
des intervalles. Mais naturellement il ne peut donner ici 
que leurs noms, qu'il accompagne d'une réflexion singu- 
litre sur l’antiquilé du diatonique. Ce simulacre de défi- 
nilion a ¢té supprimé dans le second ouvrage, dont l’allure 
est beaucoup plus franche et plus directe. L’embarras 
d’Aristoxene vient de ce quwil veut ἃ toute force faire 
honneur au nom que portent les genres. Mais d’ou vient 
ce nom? Est-ce de la théorie antérieure ? On ne trouve 


(1) Harm., 1, p. 4, 1. 25; Il, p. 35,1. 4. 
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nulle trace @une pareille classification ni chez Platon, ni 
chez Aristote, ni dans les Problémes. Non seulement 
le mot de genre nest pas prononcé, mais aucune distine- 
lion n’est faite entre les trois intonations : Platon (1) 
transcrit 'harmonie de Punivers dans une gamme dialo- 
nique, mais sans le faire remarquer, si bien qu’Adraste 
a pu reprocher ἃ Aristoxtne de s’y étre mépris et de 
navoir pas connu la vraie signification de ce document (2). 
Aristote parle bien de gammes relachées ou amollies, cl 
méme (3) de coloration irréguli¢re (παραχεχρωσμεένα), 
ce qui prouve que la métaphore tirée de la couleur 
faisait déja partie du vocabulaire musical; mais il ne 
soupconne pas quil y ait des distinctions tranchées, 
et que toutes les mélodies puissent se répartir sous trois 
chefs. Il considére comme des alléralions de Ja gamme 
normale, sans doute enharmonique, des séries d’inter- 
valles auxquelles Aristoxene reconnaitra une existence 
Jégale et indépendante. Tel était aussi le point de vue 
des harmoniciens : pour eux J’enharmonique était la 
gamme normale, si normale que c’est en fonction de ses 
quarts de ton quils essayaient d’évaluer tous les inter- 
valles de la musique. Celte gamme admettail, surtout 
dans certains modes, des allérations qu’on ne pouvait 
déterminer que d'une manitre approximative. Ce sont ces 
diverses allérations qu’Aristox¢ne fera rentrer dans le 
genre chromatique. Quant au dialonique, assez peu em- 
ployé, sinon dans les calculs des pythagoriciens, on peut 
tres facilement le faire sortir dune série continue de 
quarts de ton, pris de quatre en quatre. Nous avons 
(1) Timée. 


(2) Proci., ad Tim., p. 192. 
(3) Pol., ὙΠ], 7, p. 1342 a. 
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vu gu’Aristoxéne lui-méme reconnait dans l’enharmo- 
nique la gamme normale, lorsqu ‘il répartit les intervalles 
en rationnels et irralionnels, pairs et impairs. Mais il y 
a celle grande différence qu'il napplique ces notions 
qua Ja perception immédiate ; les intervalles impairs ou 
irralionnels, pour étre inappréciables ἃ Vaudition, nen 
sont pas moins déterminés ct mesurables par tel ou tel 
procédé expérimental. Aristoxene soumet ἃ la mesure 
des accidents mélodiques que la théorie ancienne, d'accord 
avec Je sentiment musical du temps, laissailt: tndéter- 
minés. Cest la une grande nouveaulé, dontil nest pas peu 
fier. Et ce sont ces variations de grandeur qui deviennent 
pour lui Je caractére premier d'une gamme, la différence 
antéricure ἃ toutes les autres, qui, pour un bon disciple 
d’Aristote, entraine immédiatement une répartition en 
venres. Sil fail passer ce point de vue avant tous les 
aulres, cest @abord en raison de la nouveaulé de sa 
découverte, © est aussi quwil est dominé par les idées men- 
suralistes de son temps, influencé enfin par la musique 
clle-méme, quitendait alors ἃ effacer de plus en plus les 
dilférences de modes et ἃ tirer tous ses effets expressifs 
de Vallération des intervalles. Aristoxténe 56. plaint lui- 
méme de celle mode envahissante ; on n’entend plus 
jamais d’enharmonique pur; pour adoucir les intonalions, 
on augmente toujours Ja valeur des quarts de ton; on 
naime plus que les intervalles impairs ou irrationnels ; 
Vancienne rigucur fléchit, la musique se corrompt (1). 
En méme temps qu'il déplore ainsi le mauvais gott du 
jour, il y cede ἃ sa maniétre, puisque ce sont précisément 
ces intonalions irréguli¢res qu'il introduit a leur tour 


(1) PLut., De Musica, c. 39. Passage traduit plus haut. p. 195. 
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dans Ja théorie musicale, οἱ auxquelles il tache de donner 
la fixilé, la stabilité des autres intervalles. Ε| détrone lui- 
méme son enharmonique bien-aimé, « le plus beau des 
genres », de la place quwil occupait tout au sommet de Ja 
théorie, et le réduit ἃ parlager la musique avec deux 
rivaux. Il était grand temps, d’ailleurs: lenharmonique 
croulait de toutes parts. Plusieurs musiciens en contes- 
taient méme Texistence ; Aristoxéne, conservaleur de 
parti pris οἱ anliquaire un peu pédant, n/a pas assez de 
dédains pour une aussi grossitre ignorance: pauvres 
musiciens, ἃ qui le cuur tourne, lorsqu'ils entendent une 
meélodie enharmonique (1)! Mais ces intonalions serrées, 
qu'il admirait tant, ne Jui étaient pas trés facilement per- 
ceptibles ἃ lui-méme, puisqwil lui est arrivé davouer 
que le genre enharmonique demande, pour étre bien 
saisi, une longue accoutumance et beaucoup de travail (2). 
L’aveu est précieux ἃ recueillir οἱ nous montre que le 
sentiment musical d’Aristoxtne, lorsquil oubliait un 
instant son érudite admiration, ressemblait fort a celui 
de ses contemporains. L’allération avait pour lui plus de 
charme et méme plus de sens que la forme normale, 
tombée en désuétude C’est pourquoi, oubliant lui-méme 
sa distinction du rationnel et de Virrationnel, du pair et 
de Vimpair, il traite lous les intervalles, quelle que soit 
leur valeur, selon la plus parfaite égalilé; aucun mol, 
dans sa théorie des genres, ne peut faire croire 4 une 
suprématie, méme apparente, de Venharmonique sur le 
chromatique sesquialtere, ou du diatonique tendu sur 
lamolli. 


(1) PLut., Quaest. conv., vit, 8, 1. (Fr. 74.) 
13) Horm. Vp. 19, 1. 13. 
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AIV 


Pour édifier cette théorie nouvelle, Aristoxene emploie 
les matériaux de Ja théorie courante. Nous avons vu 
qu'une sorte de modus vivendi s était Gtabli entre les doc- 
trines pythagoriciennes qu’on laissait régner sur les conso- 
nances ct le ton disjonctif, οἱ lempirisme des harmoni- 
ciens, qui cherchait a régler la hauteur des sons intermé- 
diaires. Les notes régies par les rapports pythagoriciens 
sont le soutien de la gamme entiére ; elles en constituent 
armature, ou, selon lexpression d‘Aristole, le corps (1). 
Aristoxéne part de la méme distinction, mais en lappro- 
fondissant. Les sons extrémes de chaque tétracorde for- 
ment des consonances parfailes :cest dire quils ne 
peuvent étre altérés, sinon entre des limites trés étroites, 
pourles nécessilés du tempérament; on peul done dire 
qwils sont fixes. Les sons intermédiaires, au contraire, ne 
sont pas reliés entre eux par de tels rapports ; leur posi- 
tion est beaucoup moins étroitement délermince : ils sont 
mobiles ; et ce sont les variations de la hauteur de ces 
sons, et d’cux seuls, qui délermineront Jes différences des 
genres. 

Ainsi se trouve introduite une fois de plus celte 
notion du mouvement qui, pour Aristoxtne, est insé- 
parable de Ja notion de la musique. II s'agit, cette fois, 
non plus du mouvement mélodique de la voixen marche, 
mais du mouvement, c’est-a-dire, en notre langage, du 
changement des intervalles qui donne ἃ Ja musique la va- 
ricté et le pouvoir expressif. Par celle distinction féconde, 


(1) Prur., De Musica, c. 23, p. 1139 C. 
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le plaisir musical se trouve dissocié en ses deux ¢lé- 
ments, ’un dordre intellectuel, Vautre émotif, et ehacun 
de ces éléments s’exerce dans un champ bien délimiteé ; 
cerlains sons, consonants entre eux, sont saisis dans 
leur rapport et ramenés ἃ Vunité par le jugement musi- 
cal; d’autres, au contraire, irréductibles et indépendanis, 
donnent par leur déplacement Vidée d’un effort ou 
d'un abandon, dun élan joyeux ou dune tristesse lassée ; 
ces nuances sont fort bien exprimées par le langage 
méme, ott les épithétes qui caractérisent ces altérations 
joignent toutes un sens moral a leur sens technique: il y 
a, du faitdes sons mobiles, des gammes tendues et des 
gammes relaichées ou amollies. Si les sons fixes introdui- 
sent dans la musigue ordre etla logique, les sons mobiles 
la colorent des nuances changeantes du sentiment, et 
cest du mélange de ces deux esptces de sons que résulte 
la musique ; c’est dans le mélange simultané de la raison 
et du sentiment que réside le plaisir musical, c’est enfin 
Ja synthése de ces deux éléments en apparence opposés 
qui donne ἃ l’eeuvre musicale ἃ la fois la souplesse de la 
vie ct lunité de Pccuvre d'art. Aristoxéne a bien compris, 
en effet, que la musique tout entitre devait opérer Jasyn- 
thése du fixe et du mobile, et i! fait remarguer que cette 
opposition se poursuit ἃ travers toutes ses parties (1) : 
« I] faut savoir que la compréhension musicale porte a 
« la fois sur deux objets, dont Pun est stable οἱ l'autre 
« changeant, et que ceci est vrai de la musique entiére et 
« de toutes ses parties, pour ainsi dire. Par exemple, 
« nous prenons conscience des différences de genre quand 


= 


~ 


« Pintervalle total reste invariable, tandis que les inter- 


(1) Harm., II, p. 33, 1. 28. 
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« médiaires sont altérés ; ainsi encore un intervalle de 
« méme grandeur est pour nous tant6t l’mtervalle de 
« Vhypate ἃ Ja mése, tantét celui de la paramése ἃ la 
« nete, etc. » Si nous essayons d’étendre cette remarque 
ἃ notre musique, nous dirons qu'une gamme majeure ou 
mineure nous donne le sentiment d’une méme tonique, 
que deux sons également distants sont tantot percus 
comme tonique et dominante, tantot comme médiante et 
sensible, οἷς. Sortons du domaine de Pharmonique pour 
passer ἃ la composition musicale elle-méme : une méme 
marche d’harmonie, simple enchainement de cadences que 
l'entendement saisit sans peine, peut supporter un nombre 
presque infini de mélodies diversement expressives ; les 
diverses entrées dune fugue se ressemblent par lidentité 
de leur sujet et de leur contre-sujet, mais varient par la 
disposition de ces motifs, par la tonalité, et enfin par la 
fantaisie des parties libres ; certaines pieces de l’ancienne 
Suite, telles que la Passacatile et la Chaconne, ont pour 
regle la répétition obstinée dun theme sous les floraisons 
changeantes du conlrepoint. Le développement d’une 
symphonie a pour objet de nous présenter une mélodie 
déja entendue, en lenrichissantd’éléments nouveaux, l’en- 
veloppant d harmonics gui en changent le caractére, ou 
enla faisant enlrer dansdes combinatisons imprévues. Ainsi, 
depuis les éléments premiers de l'art musical jusqu’a ses 
plus vastes créalions, se retrouvent cette union intime et 
ce concours harmonieux de deux forces opposées, dont 
Pune tend a Junitéou aVidentité, Vautre ala diversité indé- 
finie. Nous ne savons si Aristoxéne a poursuivi J'analogie 
aussi loin que nous venons de le faire: dans la préface 
d’un traité d’harmonique, il n’avait pas ἃ poser les lois de 
la composition musicale. 
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XV 


C'est l'étude des variations des sons intermédiaires qui 
nous donnera la définition des genres. Le nom méme de 
genre implique un certain degré de généralité, et une 
subdivision possible en espéces. Un genre harmonique 
n’aura donc pas l‘identité d'un individu, c’est-a-dire que ses 
intervalles ne seront pas déterminés et fixés une fois pour 
toutes. Il ne sera pas défini par une seule série dinter- 
valles, mais par les limites entre lesquelles ces intervalles 
peuvent varier (1). Sit6t que la troisieme note d’un tétra- 
corde sera éloignée de la quatritme d'une distance comprise 
entre un quart et un tiers de ton, nous dirons quenous som- 
mes dans le genre enharmonique ; la valeur critique d’un 
tiers de ton nous fera passer dans le chromatique, ot nous 
resterons jusqu ἃ ce que I’accroissement de l’intervalle lait 
porté a un demi-ton, valeur maximum, commune au chro- 
malique et au diatonique :c’est la position du deuxitme 
son qui permettra alors de distinguer les deux genres. 
Ce deuxitme son est diatonique lorsque sa distance au 
premier est comprise entre un ton et 1 ton 1/2, chroma- 
tique au dela, jusqu’a la valeur de < de ton, enhar- 
monique entre > de ton et 2 tons; ce son peut se mou- 
voir dans un espace d’un ton ; le troisitme dans 
un espace d’un demi-ton seulement. Ainsi tombent 
delles-mémes toutes les discussions des harmoniciens au 
sujet de l’accord véritable de 'enharmonique ou du chro- 
matique, les uns parlant de quarts de ton, les autres 
voulant un intervalle un peu plus grand : ce ne sont 
la que des cas particuliers, que la perception classe 


(1) Harm., I, pp. 22-24; If, 46-47. 
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instinclivement dans l'un des genres qui viennent détre 
définis. Non seulement il n’ya pas, pour chaque genre, 
un mode unique d'accord, mais on ne saurait dénombrer 
tous les accords possibles ; en efiet, espace ott se meu- 
vent les sons mobiles est continu, on peut donc y conce- 
voir un nombre infini de divisions, c’est-a-dire de posi- 
tions différentes (1): « ll faut considérer que les /ichanos 
« (3° sons) sont en nombre infini : en quelque point, en 
« effet, que l'on arréte la voix dans espace assigné a ce 
« son, on produira une lichanos, et il n’y a dans tout 
« cet espace aucun vide, pas méme de l’ordre de grandeur 
« dune Jichanos. Si bien qwil y a la ample matiére a 
« discussion : les autres, en effet, ne sont en désaccord 
« que sur la valeur de lintervalle ; ils se demandent si 
« la lichanos est ἃ une distance de deux tons du 1* son, | 
« ou si elle est plus élevée, comme s'il n'y avait qu'une 
« lichanos du genre enharmonique. Mais pour nous, non 
« seulement nous affirmons qu'il y a plus d’une lichanos 
« pour chaque genre, mais nous ajoutons encore qu’elles 
« sont en nombre infini. » 

Cette affirmation hardie valut ἃ Aristoxéne des objec- 
tions asssez fortes, au moinsen apparence, si nous en 
jugeons par le soin 4}} prend ἃ les réfuter. De méme 
qu’on lui avait reproché d’élablir des séries antimélodi- 
ques de tiers et de quarts de ton, on s’étonna de le voir 
admettre un nombre indéfini de dchanos. Pourquoi, si 
elles different entre elles par leur position, ne pas leur 
attribuer des noms distincts ? Si une de ces notes est la 
lichanos véritable, qu’oncherche pour les autres des déno- 
minations différentes ! Aristoxéne répond en premier lieu 


(4) Harm., 1, p. 26, 1. 13. 
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que ceserait tomber dans une complication impossible; il 
faudrait un nombre indéfini de noms, et l'on sait que ce 
seul mot dindélini (ἄπειρον) suffit, dans la philosopnie 
grecque, pour faire crouler une théorie ; car il impli- 
que la négation de toute connaissance claire. En second 
lieu, ce serait aller ἃ V’encontre des données de la sensa- 
tion, qui range indistinctement dans le genre enharmo- 
nique toutes les notes comprises entre les limites assi- 
enées ace genre. C’est sur l’analogie avec une certaine 
forme ct non sur Videntité des grandeurs d’intervalles 
que Ja sensation se guide pour prononcer en faveur de 
l’enharmonique ou du chromatique. Au point de vue de 
la sensation, chaque genre peut varier entre cerlaines 
limites qui lui sont propres et diviser ce tétracorde de 
plusieurs maniéres et non d’uneseule (1) : « Pourquoi appe- 
« ler lichanos la ποία située ἃ deux tons (2) de la mése, 
« plutét qwune autre un peu plus élevée ? Dans l'un et 


~ 


« l'autre cas, nous avons le sentiment du genre enharmo- 
« nique, malgré la différence des intervalles; et c’est la 
« forme du tétracorde qui est la méme ; aussi devons- 
« nous conserver les mémes noms aux sons qui limitent 
« les intervalles. » En d’autres termes, Aristoxéne dis- 
tingue encore ici entre le point de vue abstrait et théori- 
que oi se place le mesureur d'intervalles, etla réalité du 


“- 


phénoméne : ce qui revient 4 faire intervenir une fois de 
plus la double catégorie de la puissance et de lacte, cette 
merveilleuse invention d’Aristote qui permet de laisser 
subsister cote ἃ céte et de coordonner des fails et des 
notions en apparence contradictoires. Aristoxéne, fidéle 


(1) Harm., 11, p. 49. 
(2) Je lis δίτονον avec Macran. 
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au programme des mensuralistes, pousse aussi loin que 
possible l’approximation des intervalles, tout en procla- 
mant nettement J incapacité de notre perception a dis- 
cerner d’aussi fines nuances. 

C’est qu’un intervalle, sil n’est pas mesure immédia- 
tement, dans Ja mélodie dont il fait partie, n’en est pas 
moins mesurable; et sises dimensions exactes ne sont 
pas déterminées pour nous, elles n’en existent pas moins, 
avec une valeur parfaitement déterminée. Le théoricien 
peut arriver ἃ connaitre cette valeur; notre sensation ne 
l'atteint pas; de parson imperfection méme, elle est 
contrainte ἃ généraliser, et ἃ ranger indistinctement 
sous le méme chef tous les intervalles compris entre cer- 
taines limites. Ainsi se trouve justilié le classement des 
intervalles en trois genres ; ainsi se trouve introduite la 
discontinuité dans une série qui par elle-méme admet la 
croissance ou la décroissance sans limite; ainsi se déter- 
mine l’indéterminé, en passant de l’état de puissance, ot 
toute division est possible, ἃ Vactede la sensation, qui 
laisse tomber les différences inappréciables et acciden- 
telles, pour ne retenir que les analogies essentielles. 


XVI 


Aristoxéne pouvait fort bien sen tenir 1a. Mais il a 
voulu, par gout de la classification, aller plus Join et dé- 
couper chaque genre en un certain nombre d’espéces 
déterminées et fixes, qu'il appelle maances (1). L’enharmo- 
nigue n’enadmettragu une seule, étant incapable de res- 
serrer encore ses notes sans sortir de la musique et de 


(1) Harm., I, p. 24; II, pp. 35, 49; III, pp. 62, 66, 69. 
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les écarter sans se confondre avec le chromatique ; ce 
dernier genre, plus variable, aura 3 nuances, le diato- 
nique 2; pour chacune Aristoxene indique des chilfres 
précis: 1/4 de ton, 1/2 lon, 3/8 deton, etc. Kt, sa 
manie de mesurer reprenant le dessus, il établit par 
de laborieux calculs (1) que la seconde note du tétra- 
corde, dans le chromatique ordinaire, est 41/6 de ton 
au-dessus de cette méme seconde note, prise dans l’en- 
harmonique ; si l’on considére le chromatique élevé et le 
diatonique amolli, on trouve 1/12 de ton de différence ; et 
il ajoute : ces intervalles sont étrangers ἃ la musique (2). 
On le croit sans peine, et l’on ne concevrait guére le soin 
qwil prend d’examiner ainsi, comme ἃ la loupe, un inter- 
valle de demi-ton, si lon ne se rappelait qu'il a éténourri 
dans Jes doctrines mensuralistes, et qu’ila une prétention 
malheureuse ἃ la précision scientifique. Il va sans dire 
que jamais aucun musicien, ni Aristoxéne lui-méme, ἢ ἃ 
su reconnaitre un intervalle de 3/8 de ton et le distinguer 
d’un autreinlervalle valant, je suppose, 7/16. Ces chiffres, 
dans leur apparente précision, ne reposent en réalité que 
sur des approximations assez grossiéres : le chromatique 
pouvait contracter ou dilater ses intervalles, le diato- 
nique en faisait autant, mais il n’y avait aucun moyen 
d'apprécier la valeur exacte de ces altérations, et cette 
valeur, échappanta la mesure, n’avait aussi rien de fixe: 
l’artiste le plus exercé n’abaissail jamais sa seconde ou sa 
troisitme corde exactement de la méme maniére. Aussi 
les fractions que donne ici Aristoxéne ont-elles été choi- 
5105 arbitrairement, parce gu’clles étaient simples, et ré- 


(1) Harm., I, pp. 24-27. 
(2) Voir le Lexique au mot ᾿Αμελῴξητος. 
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pondaient ἃ peu pres aux données confuses dela per- 
ception . 

On obtient ainsi six nuances différentes ; quatre sont 
caractérisées par léquidistance des notes comprises dans 
le groupe serré; sil y a 1/4 de ton entre la 1" et la 
2°, il y a aussi 1/4 de ton entre la 2° et la 3° 5 si Pun 
des intervalles vaut 1/3, 3/4, ou un demi-ton, l'autre 
prendra la méme valeur. Mais ἃ partir de ce point, Vin- 
tervalle inférieur reste fixé aun demi-ton, οἱ l'autre varie 
seul : on obtient ainsi les deux variétés du diatonique, 
ou le faest invariable, tandis que le sod peut former avec 
lui un intervalle de 3/4 de ton, ou d'un ton entier. Mais 
ce n'est pas tont, ces diverses nuances peuvent encore 
¢tre combinées entre elles; on peut, par exemple, em- 
prunter une des notes intermédiaires au diatonique élevé, 
une autre au chromatique amolli, et l’on obtient ainsi une 
nuance mixte, qui peul fournir une gamme parfaitement 
musicale, a condition seulement que l’intervalle inférieur 
soil plus petit que l'autre, ou lui soit seulement égal, mais 
ne le dépasse pas (1). Ainsi un tétracorde ot les inter- 
valles successifs valent un ton, 7/6 et 1/3 de ton, est par- 
faitement admissible; mais on ne saurait approuver une 
succession tel!e que 11/6, 1/6, 1/2 ton. Aristox¢ne ne 
donne pas de démonstration de ce principe, qui repose 
pour lui sur une sorte d’évidence sensible : de telles 
dispositions, dit-il, nous apparaissent comme discordantes. 
Ainsi les sons devraient rester équidistants ou se rap- 
procher & mesure qu’on allait vers la note inférieure du 
tétracorde. C'est que cette nole apparaissait comme le but 
etle terme de la mélodic ; plus on était pres de l'atteindre, 


(4) Harm., I, p. 27, 1. 2. 
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et plusson attraction se faisait sentir; elledégageailcomme 
une force qui accélérait le mouvement mélodique et pré- 
cipitait les sons vers elle. Notre tonique a exactement la 
méme vertu : la note sensible est toujours préte a quitler 
la place que lui assigne 1 harmonie,pour diminuer la dis- 
tance qui lasépare desa puissante voisine ; et notre oreille 
moderne exige que le dernier intervalle de la gamme as- 
cendant soit plus petit que lavant-dernier, méme dans 
la gamme mineure. La régle posée par Aristoxtne nous 
apprend donc que la note inférieure d'un tétracorde était 
son point d’aboutissement, ef jouail, dans une quarte, 
le réle qui, dans nos octaves, revient ἃ Ja tonique. Mais 
ce quil faut remarquer surtout, c’est que les six subdi- 
visions introduites par Aristoxéne dans les trois genres 
ne lui suflisent pas: il faut encore qu il les combine entre 
elles, tant la variété de la musique grecque surpassait sa 
théorie.Le grand effort qu'il fait pour dénombrer etchiffrer 
ses nuances est un effort stérile : les inflexions insai- 
sissables des artistes fuient et se dérobent sans cesse aux 
mesures du théoricien. 

En se tenant ἃ ces grandes divisions qu'il appelle les 
genres, il edit été plus sage et se fit moins écarlé des 
données de Ja perception, puisque, selon sa propre re- 
marque, Voreille ne distingue pas nettement les nuances, 
et range indifféremment dans le chromatique ou le diato- 
nique des intervalles inégaux, pourvu quils tombent 
entre certaines limites. Toute cette partie de l’ceuvre 
d’Aristoxéne, inspirée trop directement par les doctrines 
courantes, est done inutile et inexacte. Elle ne nous a 
pas moins été conservée précieusement par les comptla- 
teurs, tels que Cléonide et Gaudence. Quant aux pythago- 
riciens, piqués d’émulation, ils voulurent avoir, eux aussi, 
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leur théorie des nuances ; alors qu’Archylas se contentait 
d’établir les rapports mathématiques des trois genres, 
nous trouvons chez Ptolémée deux espéces de chro- 
matique, et cing de diatonique: Aristoxene lui-méme, 
est dépaseé. 


XVII 


Une fois définis les genres et dénombrées tant bien 
que mal leurs changeantes nuances, on se heurte ἃ une 
difficulté grave. Le langage assigne les mémes noms aux 
notes dela gamme, non seulement dans lintéricur dun 
méme genre, mais aussi pourles trois genres. Le deuxitme 
son est toujours une Jichanos, le 3° une parhypate. quel 
que soit le genre considéré, Comment expliquer cette iden- 
tité? On congoit encore que les différences dans la gran- 
deur des intervalles ne soient percues que d’une facon dis- 
continue οἱ yue la sensation reste indifférente ἃ de petites 
variations. Mats ici 1] s’agit de variations considérables, 
et que l'on vient précisément de ranger dans la catégorie 
de lacte, c est-a-dire, en lespéece, dela conscience claire. 
Comment se fait-il que notre sensation, infidéle a ses 
propres données, identifie ce quelle a si bien discerné ? 
Et quelle analogie percoit-elle entre des intervalles qui 
lui sont révélés comme distincts par leurs dimensions ? 
Evidemment il ne peut étre question d’une analogie 
d’ordre quantitatif ; Aristoxtne le sent bien. Aussi ne 
craint-il pas de faire appel ἃ un principe nouveau, com- 
plétement étranger aladoctrine mensuraliste, le prin- 
cipe de la « valeur des intervalles ». Hatons-nous d’ajou- 
ter que ce mot de « valeur » peut fort bien avoir été 
employé dans les écoles, sans que personne ett songé 
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a en approfondir le sens: une expression de ce genre 
était ἃ peu pres indispensable pour justifier, au moins 
grossicrement, Ja nomenclature des notes : les noms 
invariables de mése, lichanos, hypate, etc., ne pou- 
vaient s’expliquer que par lidentité d'une certaine pro- 
priété, que lon pouvait mal définir, mais quil fallait 
dénommer. La « valeur » d'une note est ce qui la fait 
reconnaitre immédiatement par la perception comme 
mése, nete ou hypate, c’est-a-dire ce qui lui assigne son 
rang dans la gamme (1). « L’intervalle néte-mése (ami-/a) 
« différe de lintervalle pavanéte-lichanos (7é-so/; par la 
« valeur des sons, et de méme 1 intervalle paranéte-licha- 
« nos différe de Vintervalle trite-parhypate (ut-fa), ainsi 
« que de Vintervalle paramése-hypate (s¢-m2) 5 cependant 
« tous ces intervalles sont égaux ἃ une quinte : on voit 
« donc que la valeur des sons peut changer indépendam- 
« ment de la grandeur des intervalles. » On ne saurait 
s'écarter dune maniére plus décisive de la théorie men- 
suraliste, qui veut réduire toutes nos sensations musi- 
cales ἃ des évaluations quantitatives. Les contradicteurs 
d’Aristoxéne sont les représentants fidéles de cet esprit. 
Ils ont le mérite d’étre conséquents avec eux-mémes : on 
voit qu’Aristoxéne abandonne ici Ie point de vue auquel 
il s’était d’abord placé : il cesse d’étudier la grandeur des 
intervalles pour considérer les relations des notes entre 
elles. Aussi fait-il une large place aux sons dans le plan 
de ce second ouvrage, avec cette réflexion significative (2): 
« Comme les intervalles ne suffisent pas ἃ détermincer 
« les sons, — car chaque grandeur d'intervalle, ou peu 


(1) Harm., I], pp. 33, 34, 36, 47. C'est ce dernier passage que je 
cite. 
(2) Harm., II, p. 36. 
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« sen faut, est commune a plusieurs valeurs de sons, — 
« Je troisitme chapitre doit traiter des sons, de leur 
« nombre, de leur caractére distinctif, et décider s‘il 
« faut y voir de simples degrés de hauteur, comme on 
« croit généralement, ou des va/eurs, et définir cette 
« notion de valeur. Sur tous ces points, personne ἢ ἃ 
« rien dit de précis, de tous ceux qui ont traité la ques- 
« tion. » Un chapitre des sons était aussi annoncé dans le 
premier ouvrage, mais a une autre place, apres les sys- 
l@mes, et avec beaucoup moins de délail. De plus, la défini- 
tion du son donnée ἃ cet endroit est précisément celle 
qu’Aristoxene a Vintention de combattre ici (1) : « Pour 
« tout dire en un mot, le son est l’arrét de la voix sur un 
« degré ». Le mot méme de « valeur » n'est pas prononcé 
ici. Mais Aristoxéne s'est apercu plus tard que la 
musique ne saurait avoir pour nous aucun sens, si elle 
se réduisail ἃ une succession dintervalles plus ou moins 
élendus (2) ; il faut encore que lesprit établisse un rapport 
entre les sons qui nous parviennent ainsi, et les replace 
tous ἃ leur rang, dans la série dont ils font partie (3) : 
« C'est par Youie que nous apprécions la grandeur des 
« intervalles, mais c’est par la pensée que nous aperce- 
« vons leurs valeurs ». Cette réintégration d’un élément 
intellectuel et logique dans la musique, bornée d’abord 
au jeu indifférent de sensations inégales, est la grande 
nouveauté du second ouvrage d’Aristoxéne. C’en est aussi 
la grande vérité. 


(1) Harm., 1, p. 15,1. 45. 

(2) Remarquons cependant que dés son premier ouvrage, il 
affirme (Harm., 1, p. 7, 1.8) que « les intervalles ne suffisent pas 
a déterminer les sons ». Mais il ne développe point cette idée. 

(3) Harm., II, p. 33, 1 6 
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La notion claire de Ja « valeur » des sons est pour nous 
la condition premitre de toute impression musicale. Une 
mélodie, une phrase, un motif, une succession de deux 
sons, el méme un son isolé ne cessent détre des acci- 
dents sonores ct ne deviennent des fragments de musique 
qu’au moment précis ott notre pensée, entrant en jeu, 
apercoit ces notes dans une tonalilé déterminée. Un fa 
n'est musical a aucun degré ; au contraire, Ja tonique du 
ton de fa, ou la dominante du ton de st bémol, ou la sous- 
dominante du ton εἰ μέ, méme entendue isolément, se 
traduit aussit6t par une comparatson mentale du son 
émis avec les autres sons de la gamme, et c'est cette com- 
paraison qui est 1élément premier de toute la compréhen- 
sion musicale. Cest lorsque cette comparaison ne peut 
s'accomplir ἃ tout instant que lauditeur se plaint de ne 
pas comprendre : tel est le cas lorsque la musique, sortant 
des formules connues, lui propose des successions tnat- 
tendues ou des harmonies qui le déroutent: il ne se 
reconnait plus dans ce dédale quil n’a pas encore par- 
couru, et proclame de trés bonne foi que cette musique 
est ennuyeuse, obscure et vide. Mais peu ἃ peu, sil ne 
se rebule pas, son esprit se forme et s instruit, shabitue a 
saisir des rapports plus complexes et moins évidents, et 
goute, dans une musique plus savante, un plaisir artis- 
tique plus riche et plus complet. 


XVII 


La valeur d’un son, et par suile son rapport avec ce 
qui précéde et ce qui suit, est déterminée aujourd'hui 
presque entitrement par | harmonie: toutes les notes 
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d'une gamme peuvent étre placées dans l'un des trois 
accords parfaits construits sur Ja tonique, la dominante et 
la sous-dominante; en outre, l’art moderne, qui traite 
comme des consonances plusieurs formes des accords de 
septieme et de neuviéme, permet le plus souvent d'autres 
relations encore : un /a, dans le ton d’wé majeur, sera la 
tierce de la sous-dominante (fa) ou la neuviéme de la 
dominante (sol); un mz sera la tierce de la tonique, ou 
Ja seplitme majeure de la sous-dominante, ou la sixte de 
la dominante, et ces diverses relations seront exprimées 
par ’harmonie, sans 411} y ait de doute possible. La mu- 
sique antique ignorait l’harmonie, au sens que nous don- 
nons ἃ cemot: les broderies de la lyre n’étaient que des 
ornements dépourvus de signification, et Jes quintes suc- 
cessives de l’aulos double n’avaient pour effet que de ren- 
forcer leson principal, comme dans les jeux de fourniture 
de nos orgues. 

En outre, la série des consonances, si étendue aujour- 
d’hui que lon voit, une aprés l'autre. toutes les disso- 
nances venir 50 absorber, se bornait pour eux ἃ l octave, 
a la quarte et ala quinte Ce qui est la reégle dans notre 
musigue devaitdonc étre l'exception pour la leur: ce n’est 
que rarement, en quelques points singuliersde la gamme, 
que l’on pouvait déterminer la valeur d’une note par la 
consonance qu’elle était capable de former avec une autre 
note: tel était le cas pour les sons fixes: la néte était a 
une octave de 1 hypate, Ja mese ἢ une quinte de la néte, et 
a une quarte de l’hypate, la paramése ἃ une quarte de la 
néte et ἃ une quinte de l’hypate. Mais les sons intermé- 
diaires n Glaient jamais en consonance avec ces sons fixes, 
puisgu il n’y a pas de consonance inférieure ἃ la quarte. 
Comment donc leur assigner une valeur et un réle? Aris- 
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toxene répond: par leur rang (1): « Tant que les sons 
« extrémes d'un tétracorde garderont leurs noms οἱ s‘ap- 
« pelleront respectivement métse ct hypate, les sons 
« moyens garderont leurs noms au méme titre: le plus 
« aigu sera la lichanos, le plus grave, la parhypate, car 
« la sensation ne manque jamais de percevoir comme li- 
« chanos et parhypate ce qui est compris entre la mése ct 
« Thypate. » 

On sait, en effet, que la technique de la lyre ne per- 
mettait, au mois en principe, de ne placer que quatre 
sons dans chaque intervalle de quarte, et nous avons vu 
par quel artifice Aristoxéne réduisait ἃ cette simplicité 
certains modes d’accord exceptionnels, par οἱ linstrument 
a cordes voulait imiter la richesse de l'aulos ἱπολυφωνία) : 
fidtle ἃ ce principe, le solf~ge ne mettait a la dispo- 
sition du musicien que quatre noms différents pour 
chaque tétracorde ; et l'on peut croire qu'un esprit 
formé ἃ la musique lisait indistinctement lichanos ou 
parhypate, c’est-a-dire 2° son et 3° son, sous le sol et le 
fa, oule fa= et le fa=, ou telle autre succession comprise 
entre da et mz. Il ne faut pas se dissimuler cependant 
que le sens d'un son nest que faiblement déterminé 
par le rang quil occupe dans la gamme, si ce rang ne 
donne pas lui-méme lidée d'un certain rapport entre 
ce sonet ses voisins. Peu nous importe que telle note soit 
Ja 2° ou la 3°a partir de telle autre, dans Ja gamme d’ou 
a mélodie est tirée; ce quil faudrait comprendre, οἰ 651 
pourquoi cette note est ἃ cette place, et ce quelle vient 
faire dans la mélodie, sans quoi la construction de la 
gamme nous paraitra toujours arbitraire. Le nombre qui 


(1) Harm., 11. p. 49, 1. 22. 


224 ARISTOXENE DE TARENTE 


mesure les intervalles ne rend pas raison de leurs rapports 
logiques; mais Je numéro que portent deux sons n’expli- 
que pas mieux leur parenté mutuelle : le plaisir musical 
ne consiste pas ἃ compter mentalement: J/3, 1/4 el 6/5, 
nia se dire: « voila la ὅς note, puis la 2°, puis la 3° ». 
D'ailleurs Aristoxéne admet lui-méme (1) que la succession 
des sons est régie par des lois, quil y a un enchainement 
logique, un ordre naturel (φυσιχὴ σύνθεσις). Mais nous 
verrons que ces lois se réduisent pour lui ἃ deux ; lune 
vient détre énoncée: cest celle qui préside au mélange 
des nuances. L’autre intervicndra dans la seconde partie 
de Vouvrage (Eléments), pour rendre semblables entre 
eux tous Jes tétracordes d'un gamme donnée. Ni lune ni 
lautre nest accompagnée d'aucune espece de justification. 
Ces regles absolues prescrivent certaines successions de 
notes sans en rendre raison. Essayons de dépasser cet 
empirisme, et de deviner les relations que l’esprit pouvail 
saisir entre les sons mobiles et les sons fixes d'un tétra- 
corde. 


XIX 


Il ne faudrait pas croire que la musique antique ett 
seule des sons mobiles ; notre musique a les siens, au 
sujet desquels se pose aussi le probleme de déterminer 
leur valeur et leur sens. Toutes les notes d’une mélodie, 
méme accompagnée, ne sont pas réintégrées par notre 
esprit dans un accord ot leur place est toute marqucéce; 
certaines doivent précisément leur puissance expressive a 
ce que nous les sentons étrangéres a l’harmonie. 


(4) Harm., 1. p. 27, 1. 31. 
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Tel est le cas d’abord pour les sensibles qui se résolvent 
sur la tonique : chacun sail que dans une lelle succession 
la sensible est une note d’attente, qui nest la que pour 
disparaitre bientot devant la note délinitive ; ce que nous 
percevons alors, ce n'est pas du tout le rapportharmonique 
entre cette sensible et la dominante, par exemple, c’est 
lallraction exercée sur elle par la tonique qui doit la sui- 
vre : aussi, dans lous lesinslruments dintonation variable, 
Vinslinct musical exige que la sensible cede a cetle at- 
traction, et soit notablement rapprochée de la lonique. 
Celle méme relation se rencontre dans plusieurs autres 
cas : une appoggialure est aussiune note étrangeére a lhar- 
monie, qui remplace une autre nole et doit venir se ré- 
soudre sur elle; et, dans un accord altéré, nous avons le 
sentiment trés net que Jes noles frappées d’accidents doi- 
vent fuir, elles aussi, et séchapper naturellement sur les 
degrés voisins. Quil s'agisse de sensibles, d‘appoggialures 
ou daltérations, il y ala comme une méprise volontaire de 
la mélodie, qui feint de ne pouvoir atteindre du premier 
coup la note espérée, et s'arréle sur undegré voisin, pour 
prolonger notre attenle ; ainsi sont introduits dans la mu- 
sique des sons irréguliers, dont Fharmonie ne régle pas 
la situation, et dont la présence n’est justifiée que par la 
proximilé d'un son régulier: ceux-la ont lous les droits a 
figurer dans la mélodic, et silot quils se présentent, les 
irréguliers s’effacent devant eux ; lant quils ont été 1a, nous 
les avons associés par la pensée au son régulicr dontils an- 
noncaient la venue prochaine ; nous entendions un s?, et 
souhaitions un wf; un 7/4 s’avancait,ct aussit6t nous son- 
gions au mz prochain. Tel étail aussi, ἃ n’en point douter, 
le role des sons mobiles dans Ja musique grecque; Pan- 
cienne notation, nous l’avons vu, ne s’y trompait point, 
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οἱ considérait les deux degrés intermédiaires du tétracorde 
dorien comme des altérations dilférenles du degré infé- 
rieur. 

Il y a seulement cette différence, que notre musique 
est arrivée ἃ comprendre dans la conslruction harmonique 
un bien plusgrand nembre de sons: toutes les notes d'une 
gamme diatonique peuvent ¢tre percues sous forme de 
consonances ; seuls les degrés chromaliques intermé- 
diaires restent en dchors, c’est-a-dire gardent avec lirré- 
gularité toute leur indépendance (saufle cas de modu- 
lation) ; et les demi-tons de la gamme normale imitent la 
liberté des demi-lons chromatiques, lorsqu’une cadence 
fait nettement prévaloir lune de leurs deux notes sur 
lautre. Dans la musique grecque, au contrairc, tout est 
indéterminé en deca de la quarte. Cet intervalle est trop 
étendu pour pouvoir étre franchi d'un seul bond, ou 
méme avec un seul point d’arrét intermédiaire : réduite 
ἃ un aussi petit nombre de notes, la musique ne pourrait 
échapper ἃ Ja monotonie. Aussi la quarte fut-elle divisée 
de bonne heure en trois intervalles par Vinsertion de deux 
sons distincts; mais ces sons, n’étant arrétés par aucune 
relation harmonique, devaientsubir fatalement attraction 
du son inférieur : c'est ce qui arriva en effet, et ainsi 
s’expliquent la naissance et le succés du genre enhar- 
monique, ot le rapprochement était poussé jusqu a sa der- 
niere limite. Le chromatique avait deux sensibles, lui 
aussi, mais plus éloignées de leur tonique ; aussi parais- 
sait-il moins précis et plus mou. Quant au diatoniquc, que 
Yon obtenait facilement par l'inserlion de deux tons dis- 
jonclifs dans chaque tétracorde, il était de peu dusage 
sous celte forme, parce qu'on ne savail trop que faire 
du 2+ son (so/), trop éloigné de la finale ; aussi tachait- 
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on Wimiter, meme dans Ja diatonigue, Jes vigoureux 
mouvements des aulres genres: on exagérail le premier 
intervalle de ton, et Von diminuait le second ; de cette 
maniére on atrivait ἃ faire du dialonique comme une 
image alfaiblie du chromatique ; el Pon pouvait encore 
senlir, quoique trés vaguement, que le so/ surbaissé ten- 
dail ἃ 56 résoudre sur le mz; Vattraction du son inféricur 
sexercait, trés diminuée parla distance, ἃ peu pres comme 
Pattraction du soleil sur Jes plus lointaines des planétes. 
Ainsi le genre diatonique élait le plus indéterminé, le 
plus incertain, lenharmonique le plus ferme οἱ le plus 
lonal; οἱ c'est Justement cetle fermeté qui finit par 
lasser : onchercha, avec les inflexions moins serrées du 
chromalique , ἃ donner a la mélodie un tour plus 
flottant, des gestes moins raides et moins impérieux. 
Les sons fixes eux-mémes virent leur dignité compromise 
parcetle recherche obstinée de nuances nouvelles : on en 
vint ἃ les altérer aussi, ce qui n’a rien de bien surprenant: 
nous savons aujourdhui (1) que Poreille aime ἃ altérer 
Vintervalle de deux sons consonants, dans une succession 
mélodique : une tierce majeure, une quinte, et méme une 
octave, ne nous salisfont pleinement que sion les exagtre 
un peu; au contraire, une tierce minecure doit étre 
légerement diminuée pour nous plaire; ainsi nous cher- 
chons a accuser davantage le caraclere des intervalles, 
grandissant les plus grands, raccourcissant Jes plus 
pelits. La musique grecque, toute mélodique, ne pouvait 
échapper a celte tentalion. Mais la mobilité des sons con- 
sonants, trés restreinte d’ailleurs, n’a pas pour cause 
attraction exercée par d’aulres sons ; c’est l’imitation des 


(1) Gest ce qui résulte des expériences de M. Stumpf. 
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mouvements des sons mobiles qui finit par entrainer les 
sons fixes. Aristoxéne a raison donc deconsidérer les notes 
extrémes de chaque tétracorde comme pratiquement in- 
variables. Mais la notion de « sensible » Jui faisant défaut, 
il a beauccup de mal ἃ concilier la variabilité des sons 
mobiles avec lidentité de leur nom; ou plutét il se con- 
tente, au moins 4 notre connaissance, de constater cette 
identité sans lajustifier par Pinvariabilité du role et de la 
valeur: il y a la un de ces recoursau langage, si fréquents 
chez les philosophes grecs, sans en excepter Platon, Aris- 
tote ou Euclide, mais qui ne nous enimposent plus au- 
jour@hui. Il semble qu’Aristoxéne a introduit trop tard 
dans sa théorie Ja notion si féconde de Ja valeur des sons, 
el qwil n’a pas eu le temps de lapprofondir : sans quoi 
il nett pas manqué de renoncer completement ἃ la pré- 
tention des mensuralistes, de donner ἃ chaque intervalle 
d'une gamme une dimension déterminée, οἱ de faire 
dépendre la musique tout entitre du rapport mutuel de 
ces grandeurs et de leursvariations. En d’autres termes, 
il Wett pas attribué le nom et la fonction de genres 
a des formes différenciées par la seule grandeur des 
intervalles; et il ett évilé la contradiction oi il tombe 
lorsqwil accompagne la définition méme des genres de 
celfe remarque, que la sensation ne tient aucun compte 
de ces dillérences, οἱ apprécie la valeur ou la place des 
sons, non leurs distances. 
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Dans la deuxieme partie de son ouvrage, qui ne nous 
est parvenue qu’en une seule rédaction, Aristoxtne se 
propose d’étudier les diverses combinaisons de notes, non 
pas dune maniére empirique, en les puisant simplement 
dans l'usage, mais par voie démonstralive, en les ratta- 
chant aux lois générales qui réglent la succession mélo- 
dique; ainsi seulement on sera assuré de faire un dénom- 
brement complet, ainsi sculement la science harmonique 
deviendra un systeme dont toutes les parties s’enchainent 
et se commandent. Par une affectation de rigueur qui lui 
vient peut-étre de son éducation pythagoricienne, Aris- 
toxene donnera la forme géométrique ἃ ses démonstra- 
tions (1): « Deux tierces majeures (ditons) ne peuvent 
« se succéder. Supposons, en effet, qu'elles se succédent : 
« le résultat sera anti mélodique pour les raisons  sui- 
« vantes ». Tel est le type du raisonnement; on reconnait 
la méthode, familitre aux géométres, qui suppose l'hypo- 
thése réalisée, pour en établir Vimpossibilité C’est la 
démonstration par rabsurde, avec cette seule différence 
que la notion de lantimélodique remplace celle de 
Pabsurde. 

L’absurdité d'une proposition géométrique tient ἃ ce 
quelle est incompatible avec certains axiomes ou certains 
postulats; le postulat, indémontrable comme l'axiome, 
s'en distingue en ce quwil n’est pas doué de lévidence. La 
scicnce harmonique fera-t-elle appel ἃ des axiomes on ἃ 
des postulats ? Sans se prononcer netlement sur ce point, 


(4) Harm., ΠῚ, p. 64, 1. 11. 
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Avistoxéne se garde cependant @’invoquer l’évidence, et, 
en effet, les principes sur lesquels il fonde ses démons- 
trations n’ont pas la généralilé des axiomes, ils sont spé- 
ciaux ἃ Vharmonique et comprennent dans leur texte des 
termes exclusivement musicaux, tels que consonance, 
quarte et quinte. Hs rentrent donc dans la catégorie 
de ces énoncés de propriétés particulivres qui marquent 
le point de bifurcation ot une science mathématique se 
sépare de la mathémalique pure, et qui se jJustifient scu- 
lement par l’exactilude des déductions que l'on en tire, 
ce sont des postulats, et Aristoxene, qui s’en rend bien 
comple, les introduit par des formules telles que: 
« Posons le principe suivant. » — « Considérons comme 
« mélodique un systeme ainsi défini. » 


ANI 


Pour débarrasser la deuxitme partie de son ouvrage de 
tout ce qui pourrait en altérer la rigueur, Aristoxene ἃ 
mis a la fin des Principes Vénoncé des postulats néces- 
saires ἃ la science harmonique. Dans Ja premiere rédac- 
lion, ces postulats sont au nombre de cing, et mélés assez 
confusément a de simples définitions; ils se réduisent 
i. deux dans la seconde; et encore le second n’est-il que 
la conséquence directe du premier; ainsi Aristoxéne est 
arrivé ἃ faire reposer.la série entiére de ses démonstrations 
sur un principe unique qui est le suivant (1): « Dans 
« tous les genres, si l’on part d’un son quelconque pour 
« parcourir Véchelle de degré en degré, soit vers le 
« grave, soit vers laigu, le quatri¢me son que l'on ren- 


(1) Harm., 11, p. 54, 1. 2. 


LA THEORIE DE LA MUSIQUE D ARISTOXENE 231 


- 


«contre doit former une consonance de quarte avec le 
« premier, ou le cinquitme une consonance de quinte ; 


~ 


« le son qui πὸ présente aucune de ces deux propriétés 
« sera considéré comme antimélodique par rapport a 


~ 


« tous les sons quine fournissent pas, aux rangs dési- 
« gnés, lesdites consonances (1). » Ce dernier cas serait, 
par exemple, celui du so/= de notre gamme de /a mineur ; 
il forme une quarle diminuée avec la note que l'on trouve 
au 4° rang au-dessus de lui (vd), une quinte diminuée avec 
Ja 5° (Οὐ), et, vers le bas, une quarle augmentée et une 
quinte augmentée avec le 4¢ οἱ le ὅς son (ré οἱ ud); 
Aristoxéne se verrait done contraint de Vexclure d'une 
tclle gamme. Nous avons des doutes aujourd’hui sur la 
légitimité d’un prineipe aussi étroit et qui semble au 
premier abord bien arbilraire. Mais, en réalité, il n’y ala 
qu'une application, peul-ctre un peu trop rigoureuse, 
dune regle de symétrie que nous suivons encore. 

Que dirions-nous aujourd’hui d'une musique qui 
changerait d’armure en changeant doctave, ajouterait 
par exemple un fas ἃ la gamme d’vé majeur ἃ laigu 
dune de ses octaves, un sz? au grave, c’est-a-dire mo- 
dulerait ἃ Ja dominante ou ἃ la sous dominante du seul 
fail de son passage a une autre région de la voix ? Pareille 
musique nous semblerait discordante, puisqu‘il devien- 
drait impossible d’associer entre elles des parties qui, se 
trouvant ἃ des hauteurs différentes, apparliendraient par 
cela méme ἃ différentes tonalités, et que méme une mélo- 
dic isolée, astreinte ἃ ces perpétuelles modulations, per- 


(1) Le second postulat, qui résulte directement de celui-ci, est 
que deux télracordes doivent avoir leurs notes respeclivement consv- 
nantes entre elles ou avec celles d'un 3¢ télracorde de la méme 
gamme. 


232 ARISTOXENE DE TARENTE 


drait toute son unité; Poreille, sans cesse trompée et dé- 
routée, ne pourrait coordonner entre eux des sons dont le 
rapport changerait brusquement οἱ sans cause ; cet appui 
solide que la tonalité donne ἃ notre jugement musical se 
déroberait tout 4 coup, nous irions de chute en chute, de 
surprise en surprise, comme dans un cauchemar. Il faut 
aujourd'hui, pour qu’une harmonie ou une mélodic puisse 
naitre, se développer et prendre corps, que chaque octave 
soit la réplique exacte de celle qui précéde et de celle qui 
suit; alors seulement nous pouvons nous avancer avec 
sécurité : quels que soient les détours du chemin, nous 
sommes stirs de vetrouver de distance en distance nos po- 
teaux indicateurs, les toniques et les dominantes, égale- 
ment espacées, fideles échos les unes des autres. Et cette 
exigence de notre entendement est si forte (1), que nous 
avons du mal ἃ nous habituer ἃ I’écriture des partitions 
d’orchestre, ott la clarinette joue en 7é et Je cor en sod, 
lorsque le quatuor a cordes montre une armure dépour- 
vue de tout accident. Il y a 1a une discordance purement 
orthographique, et due ἃ la propriété spéciale des ins- 
truments transpositeurs, mais qui nous choque encore 
et nous trouble, parce qu'elle semble détruire Vunité 
tunale. 


(1) Mais il va sans dire qu’elle n’a rien d’essentiel : on peut conce- 
voir une musique plus primitive ou plus raffinée que la nétre, ot 
Yon attribuerait un caractére différent ἃ chaque octave : on ne leur 
imposerait donc plus une construction identique. J’ai touché a cette 
question dans le chapitre précédent, p. 93. Je ferai simplement re- 
marquer ici que Pharmonie moderne commence ἃ nous habituer a 
trouver une méme note normale dans une octave, et altérée dans 
Vautre. Et lon sait que ces formations ne sont pas renversalhles 
c’est presque toujours ἃ Vaigu quwil faut placer laltération. On peut 
dire que la premiere octave est diatonique, la seconde chromatique: 
elles ne sont plus superposables entre elles. 
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Cette unilé est assurée aujourd'hui par la coincidence 
exacle des octaves ; mais les anciens n‘avaient pas pris, 
comme nous, habitude de compter par octaves; issues 
du tétracorde, leurs gammes_ présentent, ἃ l’endroit 
ot! la quarte se double d’une autre quarle pour former 
Poctave, une sulure encore sensible; et Pétendue oii se 
meut une mélodic ne se compose pas d'une, deux ou 
trois octaves, mais de deux, trois ou quatre intervalles 
de quarte, superposés direclement ou par lintermédiaire 
de tons disjonclifs. A lorigine, ces tétracordes étaient 
pas nécessairement semblables entre eux; un seul, celui 
du milieu, devait avoir une physionomie nettle et tran- 
chée, déterminer le genre et le mode; une plus grande 
liberté était admise dans les autres, ἃ mesure que l'on 
s'éloignait de ce point central. Partant de Vidée trés juste 
que le jugement musical a pour condition premitre la 
fixité de la gamme, Aristoxtne cherche ἃ introduire par- 
tout la symétric ; mais 1] ne se contente pas d’exiger la 
coincidence des sons d’octave en octave, comme font les 
modernes ; il en reste ἃ l’ancienne unité, la quarte ; c’est 
de quarte en quarte que les différentes intonations devront 
se répercuter ἃ travers toute létendue de la gammce ; si 
le fa est surbaissé d'un tiers de ton, lw inférieur pré- 
sentera la méme altération, et il y a pour Aristoxtne la 
méme relation entre ces deux notes que pour nous entre 
le fa dela premiere octave οἱ celui de la deuxitme. 

Mais une difficulté surgit aussitot : lorsque deux tétra- 
cordes sont liés par un ton disjonctif, deux de leurs notes 
correspondantes ne sont plus séparées par une quarte 
juste; entre le fa et le sz supérieur il y a trois tons 
entiers, c’est-a-dire une quarte augmentée ou un triton. 
et cet intervalle dissonant ot! les moines du moyen Age 
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sentaient la présence du diable, est déja rebelle a Ja 
symélrie aristoxénienne. Notre théoricien s’en lire en 
admettant la quinte au méme titre que la quarte : entre 
le fact Vu supérieur, entre le sz et le mz inféricur, il y 
a une quinte juste, et cela suffit pour que les sons con- 
sidérés soient légitimement admis dans la gamme ; et nous 
pouvons poser ce principe que dans les deux sens le 
ἀξ son, ἃ partir d'un son donné, doit former avec lui une 
quarte juste, ou 16 5° une quinte juste. 

Nous n’‘avons pas lintention de suivre Aristoxéne dans 
les laborieuses démonstrations qw il tire de ce principe. 
Il aboulit ἃ la constitution d'un sysléme « parfail » de 
deux oclaves, comprenant cing tétracordes ; car le tétra- 
corde supéricur ala mése est double, il peut étre con- 
joint ou disjoint, et donner les notes 7é μέ δὲ > la, ou me 
ré utsi. HW edt été facile de fondre ces deux formes en une 
seule, en insérant le se? ἃ 88 place, mais alors la régle 
d’Aristoxéne neat pas été respectée ; c'est pourquoi 1] 
reste fidéle ἃ Ja tradition, qui donne deux noms différents 
auréeta Put, selon que ces notes sont censées appartenir 
ἃ Τα οἷ dlautre des deux tétracordes. Aristox¢ne con- 
sidere toujours un systeme de sons comprenant cette 
bifurcation, ἃ partir de la mése 3 c'est ce qui lui permet de 
dire (1), par exemple, que dans le genre chromatique ou 
enharmonique chaque note fait partic d'un groupe serré : 
ce qui est évident pour les trois degrés inférieurs de 
chaque tétracorde, et aussi pour le /a et le sz, puisque 
ees deux notes sont elles-mémes le terme inférieur, Pune 
du tétracorde conjoint, et Pautre du tétracorde disjoint, 
loujours supposés coexistants. 


(4) Harm., II, p. 69, 1. 29. 
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Dans un systéme ainsi construil, les intervalles peuvent 
prendre toutes les valeurs possibles; nous avons vu 
qu Aristoxténe définissait les genres par des limites de 
erandeur, etles nuances par des grandeurs déterminécs. 
Mais ces distinctions ne génent en rien la marche des 
démonstrations. Pour fixer les idées, et aussi pour obéir 
a la tradition, Arisloxtne se place dans le genre enhar- 
monique, mais les théoremes ont une portée générale 
et sappliquent ἃ des intervalles d'une grandeur quel- 
conque. Sachant, par exemple, qu'un groupe serré devra 
se trouver ἃ la base d'un tétracorde, on pourra le compo- 
ser ἃ volonté de quarts ou de tiers de ton, ou dinter- 
valles plus étendus ; pourvu que les aulres tétracordes 
soient construits de la méme maniétre, la gamme entiére 
sera homogtne, cest-i-dire musicale: il n’y aura entre 
les différents genres et les différentes nuances qu'une 
différence de proportion, non de construction. Voila 
cerltes une méthode aussi claire que rigoureuse. Elle a 
cependant un grave défaut. Tout va bien lorsquil s‘agit 
de passer de Tenharmonique ἃ [πὸ quelconque des 
nuances du chromatique: il suffit de dilater les petits 
injervalles, de diminuer le plus grand en proportion, et 
Jes mémes lois s'appliquent exactement. Mais si l'on con- 
sidere le diatonique, le spectacle change: car ici nous 
navons plus ce groupe serré qui s‘oppose ἃ un intervalle 
franchid’un seul bond; un seul demi-ton au contraire se 
trouve en présence de deux tons entiers; les rapports 
sont exactement intervertis. Aussi la plupart des théo- 
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rémes ne s’appliquent-ils pas au diatonique: tels sont 
ceux qui concernent I’emploi du groupe serré, ou du 
diton, dont ce genre n’a pas l’équivalent. Ailleurs Aris- 
toxéne est obligé de faire des réserves ; lorsqwil montre, 
par exemple, que deux tons entiers ne peuvent se succé- 
der, il lui faut bien spécifier quwil ne s‘agit ici que de 
lenharmonique et du chromatique, non du dialonique 
ott l’on peut juxtaposer jusqu’a trois tons entiers. En réa- 
lité, la théorie du diatonique nest touchée que sommai- 
rement, parce qu'elle est subordonnée ἃ la théorie de 
Venharmonique, qui devrait en étre distraite. Aristoxtne 
aeu tort de vouloir comprendre dans le méme exposé 
deux formes musicales complétement distinctes. Sil est 
vrai quil ny a, de Venharmonique au chromatique, 
qu'une différence de degré, il y a bien, entre ces genres et 
le diatonique, une différence de nature. Aristoxtne a 
voulu étre trop général, et il a sacrifié le genre diato- 
nigue ἃ l'enharmonique, qui a toutes ses préférences, οἱ 
pour qui sont faites toutes ses démonstrations. On peut 
donc retourner contre lui le reproche qu'il adressait, avec 
tant de vivacité, 4 ses précurseurs : il n’étudie, en réalilé, 
qu’un seul genre. La faute en est ἃ sa prédilection pédante 
pour ce genre savant etsuranné, ἃ l influence tres forte de 
la tradition, et peut-ctre aussi au temps qui lm a manqué 
pour construire une théorie plus compléte. 


ΧΧΠ 


Dans le systéme de sons ainsi établi, ils’agit maintenant 
de découper des modes : telle doit étre la seconde préoc- 
cupation du théoricien ; aprés le genre, l’esptce ; un mode 
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est une espece [εἶδος par rapport au genre (1). Considéré 
en lui-méme, il est une cerlaine disposition (τάξις) des 
intervalles. Nous ne possédons malheureusement que les 
toutes premitres lignes de ce chapitre. Nous y apprenons 
que la différence des modes résulte dun changement dans 
ordre des intervalles, et que ces intervalles ne peuvent 
étre rangés dans une quarte que de trois manitres diffé- 
rentes, sclon gue le groupe serré est ἃ la base ou au som- 
met, ou que le grand intervalle est entouré des deux plus 
petils. Ce sont évidemment ces trois espéces de quarte qui, 
combinées entre elles de diverses manitres, formeront les 
différents modes. Ainsi l'on fera un dénombrement com- 
plet et méthodique, au lieu d‘imiter ’empirisme d’Erato- 
cles, qui se contentait de considérer une octave ct de 
faire passer progressivement en haut ce qui était en bas. 

Soit, par exemple, une octave dorienne enharmonique : 


Mi. Ut. Si. St. La. Fa. Me. Mt. 
Supprimons le dernier quart de ton οἱ reportons-le a 
lorigine : 
Me ie, Ut. Si,. Sy.La. Fam ,. 
Nous obfenons une nouvelle échelle ot la disposition 


des intervalles est différente ; nous pouvons encore la 
traiter de la méme manictre : 


Fa. Mi ,. Mi. Ut. St.,. St. La. Fa. 


Il est clair que nous obtiendrons ainsi successivement 
sept gammes distincles, aprés quoi nous retomberons 
surle mi supérieur, ce qui nous fera retrouver la pre- 


(1) Harm., UI, p. 74, 1. 10. 
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miére disposition, transposée simplement ἃ loctave. Mais 
Aristoxéne fait remarquer que beaucoup d autres dispo- 
sitions sont concevables, si lon ne commence pas par 
Gtablir les lois de la succession mélodique. Le procédé de 
Ja circulation, employé par Eratoclés, est un procédé 
arbitraire; rien ne prouve qu'il donne toutes les échelles 
modales légitimes, et ne donne que celles-la. Quel sera 
done le procédé d'Aristoxtne ? Pour Jui, comme pour 
son prédécesseur, un mode est défini par Ja constitution 
de Poctave, οἱ ΠΟ pas simplement de la quarte : sans 
quoi fon ἢ obticndrait jamais que trois modes, alors que la 
musique grecque en emploie bien davantage. Un mode (1) 
répond ἃ une forme de loctave (εἶδος τοῦ 01% πασῶν). Une 
octave comprend deux quartes (2); il s’agit done, pour 
trouver les modes, de combiner entre elles les trois 
espéces de quartes, Chacune d’elles pouvant ¢tre super- 
posée, soit ἃ elle-méme, soit ἃ lune des deux autres, il 
y aura neuf combinaisons possibles; en outre, les deux 
quartes pouvant étre unies directement ou séparées par 
un ton, chaque combinaison peut se faire de deux ma- 
niéres, ce qui porte ἃ 18 le nombre total des formes de 
loctave. Mais ces 18 gammes ne méritent pas toutes 
d’étre admises dans la musique; il faut, en effet, pour cela 
qu’elles satisfassent au postulat aristoxénien, c’est-a-dire 
que les sons comptés de 4 en 4forment des quartes, ou 
des quintes sion les prend de 5 en 5. 1] faut, en d'autres 


(1) CLeon., Intr., p. 15. — Nic., Exe., p. 36. — Baccn, Intr., 
p. 18. — Gaup., Intr., p. 20 

(2) En réalité, Aristoxéne semble avoir décomposé l’octave en une 
quarte et une quinte ; mais le raisonnement devient alors un peu 
plus compliqué; cest pourquoi nous fourmerons Voctave modale 
avec deux quarles, auxquelles on ajoute un ton qui fait de Pune 
delles une quinte. 
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termes, que les deux télracordes aient leurs intervalles 
disposés dans le méme ordre; on ne devra admetire en 
conséquence que les combinaisons d’un tétracorde avec 
lui-méme, soit par conjonction, soit par disjonction : de 
[δ nous redescendons ἃ 6. Deux létracordes conjoints ne 
forment pas une octave ; c’est en ajoutant un ton a lune 
des extrémités que ’on complétera cette étendue: si Von 
procéde ainsi pour chacune des combinaisons de tétra- 
cordes conjoints, on obtiendra finalement les 9 octaves 
suivantes (1) : 


TETRACORDES DISJOINTS : 


Ι Mic Utz Ute δὲ La Faz Faz Mm 
2 Ré Uta Sto La Sol Faz Mio Reé 
Ut St  Stp Sol Fa Mi Mi» Ut 


nw 


TETRACORDES CONJOINTS ? 


4-5 Si [| La Fas Fa Me Ute Ut Sil La 
6-7 La|Sol Faz Mip Ré Utz Sto La| So 
8-9 Sol| Fa Me Mid Ut δὲ Sto Sol| Fa 


La plupart de ces échelles ne correspondent ἃ rien 
que nous connaissions. Ce nest pas une raison cepen- 
dant pour que la musique grecque ne les ait pas em- 
ployées; et le chapitre οἷν Aristoxéne traitait la question 
des modes ayant enlitrement disparu, nous ne pouvous 
aflirmer que, fidéle ἃ la méthode quil semble annoncer, 


(1) Plusieurs de ces formes se réduisent les unes aux autres dans 
le genre diatonique, le ton disjonctif ne se distinguant pas des tons 
entiers compris dans la quarte. Le dénombrement n'est complet 
que dans les genres chromatique et enharmonique. Je choisis le 
chromatique pour plus de clarté. 
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il n‘ait pas abouti en effet ἃ des gammes de cette forme. 
Mais telle n’est pas Timpression que donne la lecture de 
ses compilateurs : tous, sans en excepter Gaudence (1), 
ont recours, pour construire leurs échelles modales, a 
l'ancien procédé d’Eratoclés : étant donnée une gamme 
dorienne, de mz en mi, sion projette 4loctave grave les 
noles supéricures, de proche en proche, on obtient, 
comme nous l’avons vu, sept gammes distincles, qui toutes 
satisfont au postulal d’Aristoxéne, comme la série primi- 
tive d’ow elles sont tirées. Il ne reste qu’a appliquer ἃ ces 
sept gammes les noms des sept modes les plus usités 
pour se trouver en possession dune théorie modale sim- 
ple et compléte. L'unanimilté de ces auteurs semble bien 
moatrer qu’Aristoxtne,aprés avoir condamné la méthode 
d'Eratoclés, et peut-élre aprés en avoir essayé une aulre, 
avait trouvé moyen d’y revenir par un détour, et de la 
jusiifier. Car il faut bien remarquer qwil ne reprochait 
pas ἃ cette méthode son inexactitude, mais seulement son 
caractére empirique, Sil Glaitarrivé, par quelque raison- 
nement g¢éométrique, ἃ montrer que la circulation des 
intervalles dounatt Jes sept gammes usilées, et celles-la 
seulement, ducoup le procédé devenait légitime, et les 
résultats exacts, que le vieux maitre avait obtenus par 
hasard, devenaient des résultats cerlains : ἃ Paffirmation 
succédait Ja démonstration. Mais les compilateurs ont 
Jaissé tomber la démonstration ct ne nous ont conservé 
que les résultats. 


(1) Gaudence annonce bien qu’il va construire les octaves modales 
en combinant les diverses espéces de quarte et de quinte; mais 
dabord il n'admet que 4 espéces de quinte, alors quil devrait y en 
avoir 6; et des 12 combinuaisons ainsi obtenues, il ¢limine 5 comme 
antimélodiques, sans motiver cette condamnation. 
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Nous avons, en outre, une preuve décisive que ce pro- 
cédé de Ja circulation devait étre préféré par Aristoxtne a 
celui de la combinaison. Sion litavec soin les théoretmes 
relatifs aux genres, on voil que le théoricien a dans 
Pesprit une forme de gamme déterminée, qui est la 
gemme dorienne. C’est ainsi qu'il établit que le ton entier 
ne peul succéder au diton que dans le haut seulement (1). 
Rien n’empécherait quil en fit autrement, et la 9 des 
gammes que nous trouvions tout 4! heure, ot le ton entier 
fait sutte au diton enharmonigue dans le bas, est conforme 
au postulat aristoxénien : il ya une quinte de Tet au fa. 
Aussi Aristoxéne donne-t-il une démonstration qui sem- 
ble absurde (2). Il en est de méme pour le théoréme  sui- 
vant, ot il veut prouver quinversement c’est au grave et 
non a laigu gue Je ton enlier peut venir se juxtaposer au 
groupe serré :,tel nest pas le cas de notre 8° gamme, 
qui cependant ne péche en rien contre la symétrie. Ces 
régles s'appliquent en réalité ἃ une gamme du mode 
dorien, ot! le groupe serré se trouve au bas de chaque té- 
tracorde; alors, en elfet, Paddition d’un ton au grave du 
diton, ou ἃ Taigu du groupe serré, n’est pas seulement 
illégiiime, elle est impossible; c’est ce qu’Aristoxéne au- 
rait mieux fait de dire tout @abord, au lieu de chercher 
bien loin une démonstration. Cette affectation de rigueur 


(1) Harm., Ill, p. 65, 1. 34. 

(2) Dans cette démonstration, Aristoxéne considére le son supé- 
rieur de l’intervalle de ton comme adhérant nécessairement ἃ un 
groupe serré (πυχνόν) : le diton a de son c6té un groupe serré ἃ sa 
base. En mettant un ton entier ἃ cet endroit, on juxlaposerait 
2 groupes serrés (4 quarts de ton, demi-tons, etc.), ce qui est anti- 
mélodique. Il y ala une pétition de principes, puisqu Aristoxtne ne 
veut considérer qu’une gamme dont la construction est incompa- 
tible avec son hypothése. 
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est bien déplaisante; mais c’est qu'il y avait la un point 
délicat ἃ franchir. Pourquoi considérer une gamme do- 
rienne, al’exclusion de toutes les autres, alors qu'il ne 
s'agit encore que des genres, et que toute détermi- 
nation modale devrait étre laissée de οὐϊό 2 Sans doute 
parce gue lagamme dorienne prenait le pas sur toutes les 
autres, et que ce mode était pour un Grec Je mode normal, 
quelque chose commie notre majeur. Mais de pareilles rai- 
sons n’ont rien de géométrique; c'est pourquoi Aristoxtne 
croit devoir en inventer d’autres ; il fait une loi générale 
de ce qui n’est que la régle particulitre d'un mode, 
et, comme il veut trop prouver, il ne prouve rien. Ainsi 
se trouve substitué, au procédé rationnel de la combinai- 
son des quartes, un procédé brutal et mécanique, qui 
semblait d’abord réprouvé. Etant donnée une double oc- 
tave dorienne, il s'agit de découper dans cette étendue 
d'autres octaves, dont les limites seront successivement 
la 2°, Ja 3°, et toutes Jes autres notes de la gamme do- 
rienne: chacune de ses sections représentera un mode. 1] 
est clair que nous avons la un systtme factice,imaginé par 
quelques théoriciens, sinon par Aristoxtne lui-méme, a 
l'époque ot les distinctions modales commencaient pré- 
cisément a s‘effacer. En veut-on une preuve certaine ? 
Que lon considére deux gammes doriennes,]'une du genre 
enharmonique, et l'autre diatonique : 
Mi Ue δὲς, MS La Fa Mi, Me Ui δὲ, δὲ 


3 


Mi Ré Ut St La Sol Fa Mi Ré Ct St 


Le mode phrygien 5 obtient dans les deux cas (tous les 
traités inspirés d’Aristoxene sont unanimes sur ce point), 
en partant de la 2° note, et Je lydien commence ἃ la 3¢. 
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rare i Se, St la Fa Mm, Mi Ut 
‘RE Ut St La Sol Fa Mi Re 

Sr, δὲ la Fa Mi gm Ut Sv, 

Ut Sve fa Sol Fa Mit Re Ut 


Lydien ἡ 


Il n’y a plus, comme on voit, aucune analogie entre les 
gammes enharmoniques et les gammes diatoniques. Le 
phrygien commence par un double quart de ton, et 
finit par une tierce majeure dans le premier genre, au 
lieu que dans le 2: il présente un ton entier au débul 
comme ἃ la fin. Et un quart de ton isolé termine lagamme 
lydienne enharmonique, au lieu du ton entier que lon 
rencontre dans le genre diatonique. Seule Ja quinte se-72 
reste reconnaissable, mais cette quinte est nettement 
dorienne, elle ne peut servir ἃ caractériser le mode: c’est 
la nature des notes ajoutées de part et d’autre de ce frag- 
ment dorien qui fera ressortir une gamme phrygienne ou 
lydienne; or ces notes sont complétement différentes, 
lorsqu’on passe d’un genre ἃ l’autre. 1] est clair qu'un 
théoricien seul pouvait imposer des dénominations com- 
munes ἃ des gammes aussi dissemblables; un musicien 
les cut au contraire nettement distinguées. Ce systtme 
date donc d'une époque ou les différents modes ten- 
daient ἃ se fondre les uns dans les autres, ott l’abus 
des modulations avait engendré une sorte de syncrétisme, 
ou la musique grecque prenaitle gout des gammes omni- 
modales, c’est-a-dire, au fond, unimodales, et cherchait 
ses effets dans les fines altérations des intervalles. Tels 
sont, on s’en souvient, les caracttres mémes que nous 
avons assignés a ]époque qui précéda immédiatement 
Aristoxéne, celle des théoriciens mensuralistes. Quant 
aux modes véritables, ceux qui réjouissaient le ceur, 
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enflammaient les courages ou déprimaient les volontés 
au temps de Sophocle ou d’Euripide, ils avaient certaine- 
ment une structure toute différente ct caractéristique : 
on ne passait pas aussi facilement de l'un a l’autre, ils 
n’étaient pas exactement superposables entre eux, car 
chacun avait non seulement son ordre qui lui était 
propre, mais aussi ses intervalles préférés, sa tessiture 
favorite et ses anomalies spéciales. 

Au temps d’Aristoxéne, le travail de plusieurs géné- 
rations de théoriciens avait analysé ces fines différences, 
et les avail ainsi matérialisées d’abord,régularisées ensuite. 
On avait fini par ne plus voir dans le mode qu'une dis- 
position particuliére d’intervalles, pris eux-mémes dans 
une sorte de gamme-mére, toujours identique ἃ clle- 
méme. Et la musique, en perdant la notion de ses modes, 
avait rendu ce travail possible et ces résultats plau- 
sibles. Cependant elle n’avait pas été elle-méme aussi 
loin; au temps d’Aristoxéne et méme plus tard, elle 
admettail, soit par un souvenir de I'antiquité, soit par 
recherche d’archaisme, des gammes irrégulitres, que la 
théorie nouvelle n’expliquait point. Il faut voir comment 
Aristoxtne 5Ὑ est pris pour faire rentrer dans son systtme 
des gammes dont il lui était difficile de πῖον l’existence. 


XNIV 


Une de ces échelles irrégulitres avait probablement 
la forme suivante (1): 


Mi. Re. Ut. Si. La. Fa. Mi. Re. 


(4) Voir mon article de la Revue de Philologie (1900, p. 42) sur 
les Anciennes gammes enharmoniques. 
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Cest Venharmonique d'Olympos, que lon pouvait en- 
core entendre au_ ive siécle, soit sous sa forme primitive, 
soitavec des quarts de ton supplémentaires. Aristoxénelui- 
méme nous en parle (1), et auteur des Nomes a Apollon, 
qui est un archaisant, emploie le plus souvent qu'il peut 
cette gamme défective. Il est facile de voir quelle est 
contraire aux reégles aristoxéniennes: si on compte, ἃ 
partir de wt, quatre notes, on tombe sur le fa, qui est 
déja ἃ la quinte inférieure, alors que cest Ja quarte juste, 
et non un autre intervalle, qui doit former le quatritme 
son; quant au cinquieme, il donne la sixte, qui nest pas 
méme une consonance. J] faudrait, pour rétablir la régu- 
larité, que le 504 vint reprendre sa place dans Je tétracorde 
central, afin d’y répondre ἃ l’wt ἃ la quarte inférieure. 
Telle est bien la forme qu’Aristoxtne devail assigner 
théoriquement ἃ une pareille gamme, et ce qui le prouve, 
c'est qu il croit cette forme antéricure a l'autre; pour lui, 
Olympos a trouvé en usage une gamme diatonique com- 
plete, dans laquelle il a pris peu ἃ peu Vhabitude de 
supprimer une note, afin que cela fut plus beau. Point 
n'est besoin de dire que les choses n'ont pu se passer 
ainsi: un théoricien est bien capable en effet d’exclure 
un son qui contrarie ses calculs, un musicien ne renon- 
cera jamais volontairement, si ce n’est par jeu, ἃ une de 
ses notes, c’est-a-dire ἃ un de ses moyens d’expression ; 
depuis Pantiquité ;usqu’a nos jours, l’art musical ἃ tou- 
jours voulu s’enrichir, et son histoire est celle dune 
longue conquéte, dune marche vers des horizons toujours 
élargis. Mais Aristoxéne ne pouvait voir dans lomission 
du so/ qwun accident d’exécution, ect non un caractére 


(i) Peur, deWivs., ο. 11. 
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primitif du tétracorde ; i] avait besoin, pour que ses regles 
fussent respectées, d’un tétracorde qui lui donnat l’exacte 
répercussion de son voisin. Il suppose donc que le sol 
existe réellement dans la gamme en question, mais est 
laissé volontairement de cété; au-dessous de la gamme 
réelle, que l’on peut extraire de la mélodic, et ot cette 
note ne se rencontre pas, il y a donc une gamme 
théorique ct réguliere, οὐ elle figure ἃ sa place. Et pour 
expliquer cette irrégularité, il invente un mot: une 
gamme, ou, pour parler son langage, un systéme de cette 
espece est un systtme interrompu (ὑπερϑατον) : nous avons 
rencontré ce mot plus haut; Aristoxtne ne l’emploie que 
dans la premiére rédaction des Princzpes. 

Nous croyons pouvoir affirmer que nous le trouverions 
appliqué 4 la gamme primitive d Olympos, si la partie de 
louvrage ot il s’agissait de cette gamme nous ett été 
conservée. Quelle était cette partic? Nous ne le savons 
pas. Le premier plan rattache l'étude des syst?mes in- 
terrompus ἃ celle des systemes eux-mémes, c’esl-a-dire 
des modes. La gamme d’Olympos devait done figurer en 
supplément dans le chapitre des modes. Mais le second 
plan ne revient plus sur les systémes interrompus. Le 
second ouvrage ne devait pas étre moins complet que le 
premier, etje ne serais pas surpris que ces formes irré- 
gulitres eussent trouvé leur place dans le dernier cha- 
pitre, celui de la composition musicale, qu’Aristoxéne n’a 
pas ajouté sans motif. Ce serait la une disposition tres 
légitime. En effet, la suppression de la seconde note du 
tétracorde central n’a rien de nécessaire ; elle tient sim- 
plement ἃ Pheureuse inspiration d'un compositeur, deve- 
nue traditionnelle; c'est un fait historique qui ne peut 
étre Yobjet d'un théortme. Un certain nombre de mélo- 
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dies omettent le sol, mais la gamme l’admet; c’est 1a un 
procédé de composition dont Pemplot est recommandable 
dans certains cas, mais reste toujours facullatif. El, en 
effet, dans le passage céleébre ott Aristoxéne défend contre 
ses détracteurs Venharmonique primilif (4), il ne parle 
pas dane gamme ou d'un systéme, mais bien d’un genre 
de composition (μελοποιία) oti l’on a besoin d'un intervalle 
de deux tons (δίτονος Atyaves). C’est done Je musicien 
qui, pour une raison d'art, se prive volontairement d’une 
ποία, et le théoricien n’a pas ἃ justifier cette omission. 
Comme elle est fréquente cependant, il croit devoir la 
signaler, ct reconnait quwil ne peut le faire que dans un 
chapitre spécial qu'il intitule « De la Composiiion ». 

La musique grecque n’admettait pas seulement des 
gammes défectives, mais aussi des gammes surabon- 
dantes. Le systeme parfait était surabondant lui-méme, 
puisqu’il juxtaposait deux groupes serrés, terminés lun 
au /a, Vautre au sz. 


Mi Ré Ut Si, δι δὲν La, LaFa Mi, Mi 


Nous avons vu comment les théoriciens s’étaient tirés 
d’embarras : ilsadmettaient une bifurcation ἃ partir du da, 
οἱ démélaicnt ainsi deux tétracordes réguliers, dont 
lenchevétrement donnait 4la gamme son aspect singu- 
lier : 


Mi Ut Si, St), Ν᾿ ai 
Re SES i a lel a 


Il est certain que le systéme parfait résultait en effet 
de lagglomération de deux octaves, construites, l'une par 
disjonction, l'autre par conjonction. Il n'est pas moins 


(1) Harm., I, p.+23, 1. 3. 
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certain que sur la lyre et sur Paulos chaque corde ou 
chaque ouverture venail a la place que lui assignait la 
hauteur du son, et que le 7¢, par exemple, se trouvait 
compris entre le mz et ud. Il y avait donc, dans léchelle 
pratiquement employée, une régularité apparente, que la 
théorie résolvait. ILen allaitde méme pour des gammes 
plus compliquées, dont un exemple nous est fourni par 
Aristide Quintilien. Son ancienne gamme mixolydienne, 
défective vers le haut, est surabondante dans son tétra- 
corde inféricur : 


Si Fa Mi, Mi Πό Ut Si, Si 


Le ré n’est en relation de quarte ou de quinte avec 
aucun des sons de la gamme ; il Jui est donc ¢tranger, en 
vertu du postulat aristoxénien ; sa présence s’expligque 
cependant si on le considtre comme Ie représentant 
unique d'une autre gamme, engagée dans la premiere; ἃ 
lui seul il déterminerait, ἃ chacune de ses apparitions, 
une modulation dans un autre mode, phrygien par 
exemple, ou dans le genre diatonique. Pour les gammes 
de cette espece, Aristoxene n'est pas a court; il a un 
mot: ce sont des systtmes doubles ou multiples. Et ces 
expressions, que l'on rencontre, dans la premiére rédac- 
tion, ἃ cété du mot interrompu, disparaissent, elles aussi, 
de laseconde. Aristoxéne s’est rendu compte que les sérics 
surabondantes n’étaient, pas plus que les séries défec- 
lives, de véritables gammes, mais sculement des collec- 
tions de notes réunies par lusage οἱ empruntées a dilfé- 
rentes échelles réguliéres. [I fallait done en alléger le 
chapitre des modes, et les reléguer plus loin, sans doute 
dans le chapitre de !a modulation. C’est dans ce méme 
chapitre que notre théoricien devait ranger, si elle exis- 
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fait de son temps, la gamme que nous rencontrons dans 
un passage du nome ἃ Apollon οἱ que nous avons cilée 
plus haut (1). 

De quelque maniére gu’on entende une gamme de celle 
forme, elle est irrégulitre, et "on voit que la musique 
grecquen’a jamais obéiaveuglément aux préceptes formels 
du grand théoricien ; méme ἃ l'époque ot les modes ne 
sont plus gutre qu'un souvenir ou une fiction, elle 
cherche encore la diversité, la variété, et veut imiter, 
bien imparfaitement sans doute, la souplesse de Ja vie. 
Kt bien plus tard encore, au temps de Ptolémée, on tache 
de combiner entre eux, non plus les modes, mais les 
genres et les nuances : si l'un des tétracordes est chro- 
matique, autre sera diatonique, et réciproquement. Ces 
mélanges étaient sans doute inconnus au temps d‘Aris- 
toxene. Mais ils altestent que sa théorie fut toujours trop 
élroite pour un art né libre, et qui ne renia jamais com- 
plétement son origine. 

Aristoxéne s’en est bien rendu compte, ct nous avons 
vu son embarras. Une fois sa théoric formée et fermée, 
un assez grand nombre de gammes restent en dehors, ct il 
leur cherche une place, d’abord dans le chapitre des sys- 
temes, ensuite dans celui de la composition, quwil ajoule, 
ou dela modulation, qwil développe. Ne soyons done pas 
plus aristoxénien que lui-méme, et gardons-nous de con- 
struire la musique grecque entitre sur des principes qui, 
de l'avea méme de leur inventeur, ne rendaient pas 
compte de toutes ses fantaisies. 


(4) P. 201. 
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AAV 


Apres cette théorie des modes, si laborieuse, Aris- 
toxéne devait entreprendre I’étude des tons. Nous avons 
vu que les musiciens étaient loin de s‘entendre sur ce 
sujet; les uns entendaient le ton phrygien ot les autres 
opinaient pour le lydien, ἃ peu prés comme les Corin- 
thiens marguaient le 10 du mois quand les Athéniens 
nen étaient encore quau ὃ, et d'autres au 8 (1). Gest que 
la notion de tonalité commencait seulement a se dégager. 
Etant donné un mode, on obtenait un ton en cherchant 
dans ce mode une gamme dorienne que l’on comparait 
ensuite ἃ la gamme dorienne normale. Il résultait de 1a 
que les tons ne pouvaient étre gu’en nombre égal a celui 
des modes, et qu’ils devaient partager leurs fluctuations : 
le ton lydien montait ou descendait, suivant l'accord 
adopté pour le mode homonyme. Aristoxéne se fait fort 
de débrouiller ce désordre. Ge chapitre de son traité a 
malheureusement disparu, mais Cléonide (2) et Aristide 
Quintilien (3) nous en ont conservé les conclusions. Le 
nombre des tons élait porté de sept ἃ treize, οἱ ces treize 
tons étaient régulitrement espacés sur une échelle d’oc- 
tave divisée par demi-tons: c’est Ja une application ingé- 
nieuse, mais modérée et raisonnée, de cette subdivision 
des diagrammes, que les précurseurs d’Aristoxéne 
avaient inventée ct poussée ἃ l’extréme. Par 1a des voies 
nouvelles étaient ouvertes ala mélodie, qui pouvait se 


(1) Harm., II, p. 37, 1.5. 
(2) Ρ. 19. 
(3) Ρ. 93. 


LA THEORLE DE LA MUSIQUE b ARISTOXENE 251 


fixer ἃ toutes les hauteurs possibles, au lieu de n‘avoir le 
choix qu’entre sept transpositions ; par la aussi les tons 
devenaient indépendants des modes et métaient reliés 
qu’entre eux, par leurs distances relatives. Cependant 
Aristoxéne les désigne encore par leurs anciens noms de 
lydien, phrygien et dorien, sans doute pour rester intelli- 
gible ; et c'est de ces anciens noms qu'il tire les dénomi- 
nations des cing tonalités nouvelles qwil introduit ; deux 
gammes distantes d’un demi-ton seront qualifiées, l'une de 
lydien grave (βαρύτερος), l'autre de lydien aigu (ὀξύτερος): 
on voit qu’Aristoxtne se garde d’employer les expressions 
de tendu (σύντονος) et d’amolli {χαλ σός), qui avaient cer- 
tainement un autre sens, comme nous Il’avons établi plus 
haut (1). En outre, on trouvera ἃ la quarte supérieure de 
tous les tons primitifs, dorien, lydien, etc., un autre ton 
qui sera un sur-dorien ou un sur-lydien, tandis qu’a la 
quarte inférieure on aura un sous-dorien ou un sous- 
lydien. Ainsi notre théoricien sait déja que deux tonalités 
séparées par une quarte sont les tonalités les plus voisines 
possibles : elles ne different en effet que par un seul acci- 
dent. Il y ἃ déja en germe, dans le syst#me tonal d’Aris- 
toxtne, notre classification moderne par toniques, domi- 
nantes et sous-dominantes. Et son ceuvre peut ici se com- 
parer ἃ celle de Bach, qui, pour avoir une liberté de 
modulation partout égale, construisit, lui aussi, un sys- 
teme de tonalités homogénes et réguli¢rement enchainées. 
Le Clavecin bien tempéré est le monument impérissable 
qui fit prévaloir cette doctrine. La théorie d’Aristoxtne 
n’eut pas cette bonne fortune d’étre défendue par une 
σαντο. Aussi fut-elle vivement attaquée, et il ne semble 


(1) P. 98 et suiv. 
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pas que les compositeurs aient eu Pidée de l’appliquer (1). 
C'est ἃ propos de Vintroduction de cing tonalités nou- 
velles qu’Héraclide critique vivement Aristoxtne (2). 
Selon Anonyme de Bellermann (3), le chant choral et la 
musique d’aulos n’employaicnt chacun que sept tonalités, 
qui dailleurs n’étaient pas exactement les mémes ; les 
citharistes n’en avaient que quatre; Ptolémée revient ἃ 
l’ancien systtme de sept tons correspondant aux sept 
modes ; Cléonide et Aristide Quintilien eux-mémes, 
fidéles ἃ la théorie d’Aristoxéne, marquent bien cepen- 
dant que c’est la une opinion personnelle de leur maitre : 
selon Aristoxéne, il y a treize tons, disent-ils, au lieu que 
partout ailleurs ils exposent ses doctrines comme on 
expose la vérité méme, sans indiquer leur source. I 
semble donc que Ja musique grecque ail Jaissé passer 
cette occasion desenrichir, par négligence sans doute, ct 
aussi par ¢puisement, parce que Tere des grands compo- 
siteurs était close, et que Tart allait s’enfermer dans une 
stérile imitation du passé. Si Aristoxéne avait été écouté, 
apparition de la musique exclusivement tonale, qui est 
Ja notre, edt été devancée dune quinzaine de 510 6165, Il se 
rend bien compte lui-méme de Ja fécondité de sa théorie. 
Dans le chapitre des modulations, tel qwil nousa été 
résumé par Cléonide (+), il insiste longuement sur les mo- 
dulations tonales, dont il a découvert les lois. « Les mo- 
« dulations, dit-il,se font ἃ toute distance, depuis le demi- 


(1) Parmi les restes de la musique antique qui nous sont par- 
venus, seule la chanson de Tralles emploie une des_tonalités 
nouvelles. 

(2) Atu., AIV, 624 C. 

(3) Sect. 28. 

(4) P. 24. 


LA THEORIE DE LA MUSIQUE D ARISTOXENE 25 


« ton jusqu’aloctave, les unes par intervalles consonants, 
« les autres par dissonances. Sont musicales celles qui 
« se font ἃ distance de consonance et a distance de ton. » 
Cette dernitre remarque est fort curicuse et dénote un 
sentiment tonal tres exercé : nous savons en effet que, si 
la modulation d’uét ἃ sol (tonique οἱ dominante) est la plus 
simple de toutes, celle qui va d’ué a ré est trés admissible 
aussi, parce que ce 7é est la dominante de la dominante. 
Aristoxéne ajoute : « Parmi les autres, les modulations ἃ 
« petite distance sont les plus dures. » Ce qui veut dire que, 
pour lui comme pour nous, ce n'est pas Je rapprochement 
matériel de deux tons qui fait leur parenté: le ton εἰ μέ 
est tres Gloigné du ton de sz, quoiqu’il lui soit contigu. Et 
il explique en effet que la parenté de deux tons est en re- 
lation directe avec la communauté des intervalles : on ne 
retrouve dans la gamme de si que deux notes dela gamme 
dwt, toutes Jes autres élant diésées; la gamme de so/, au 
contraire, n’altére que le fa et coincide avec la gamme αὐ 
par toutes ses autres notes. 

Telle est la théorie d’Aristoxéne : il est facile de se con- 
vaincre, en Jisant les nomes delphiques, qu'elle n’in- 
téressa point les compositeurs; cest la modulation de 
genre, c'est lirrégularité modale, c’est larchaisme qu'ils 
poursuivent; leur tonalité reste enfermée dans un seul 
systéme « parfait », c’est-a-dire qu ils se bornent ἃ ajouter, 
de tempsaautre, un premier bémol ἃ leur armure, une 
seule fois un second ; ou plutoét Varmure n’est pas mo- 
difiée : car le passage au systeme conjoint n’est pas con- 
sidéré comme une modulation, et le second bémol n’est 
quun accident passager qui ne suffit pas ἃ déterminer 
une tonalité nouvelle. La musique grecque devait mourir 
sans arriver ἃ la liberté tonale, qui [οὐ peut-¢tre vivifiée. 
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Il ressort du texte de Cléonide qu’Aristoxene considé- 
rait comme une modulation Je passage & loctave ; et en 
effet il désigne de deux noms différents ses deux tonalités 
extrémes, lhyperdorien et Phyperphrygien, qui ne sont 
que deux octaves différentes d'une méme gamme de fa mi- 
neur. C’est pour cela qu’il arrive au chiffre de treize to- 
nalités (1), lorsque notre tempérament égal n’en admet 
que douze. Nousavons vu, en effet, que les Grecs ne sen- 
taient pas comme nous l‘identité de deux sons situés a 
Voctave lun de l’autre ; cet intervalle était pour eux net- 
tement distinct de l’unisson, et une méme série de notes 
leur donnait une impression différente, suivant qu ils 
l’entendaient dans une octave ou dans l'autre. Aristoxene 
a le méme sentiment, et distingue, en conséquence, deux 
gammes qu il devrait confondre, puisquon y retrouve 
exactement les mémes notes. D’autres théoriciens, ren- 
chérissant sur sa doctrine, admirent encore deux autres 
répliques al’octave, afin, nous dit Aristide Quintilien, que 
chaque ton ett sestrois positions. On ajouta un sur-éolien 
et unsur-lydien,parce qu il y avait unsur-dorien, un sur- 
ionien el un sur-phrygien. L'une de ces gammes était le 
prolongement du sous-ionien, et l’autredu sous-phrygien. 
Ainsi la série des notes d’origine comprenait une octave 
et un ton entier, comme le diagramme des harmoniciens. 

Jamais il ne vint 4 l’idée de personne que cette série 
n’était pas close, etse répélait simplement, d’octave en 
octave, depuis les profondeurs jusqu’a l’extréme aigu. 
Cest une preuve nouvelle que ce systéme tonal ne ful 


(1) Le témoignage de Bryenne (pp. 476-478), qui n’admet que 
douze tonalités, est trop tardif pour valoir contre ceux de Cléonide 
et d’Aristide Quintilien. Rien ne nous dit, dailleurs, qu il s’inspire 
ici d’Aristoxéne. 
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jamais employé; car alors on n’eiit pas manqué de remar- 
quer la coincidence des gammes ainsi séparées. La partie 
la plus neuve etla plus féconde de Ja doctrine aristoxé- 
nienne est justement celle qui resta théorique; c’est pour- 
quoi clle garde elle-méme quelque chose dabstrait et de 
ΠΟΙ, faute d’avoir été simplifiée par la pratique. 1] n’en 
est pas moins vrai qu Aristoxéne fut ici un précurseur de 
génie; il fut, sans le savoir et sans que personne s’en 
apercut, tinventeur du tempérament égal. 


XXVI 


Le chapitre dela modulation, qui devait suivre, n’existe 
pas dans la premiere Harmonique, oti il reste confondu 
avec celui des tons. Aristoxene le dit expressément (1) : 
« Considérée dans son ensemble, la nomenclature destons 
« estla partie de l’étude de la modulation qui a du rapport 
« avec la science mélodique. » En effet, un ton n’est 
défini que par sa relation avec un autre ton; déterminer 
ces relations, c'est poser du méme coup les regles de la 
modulation tonale. Un genre ou un mode sont, au con- 
traire, des formes particuliéres et indépendantes, qui n’ont 
pas besoin d’étre comparées entre elles pour que Icurs lois 
de construction soient fixées: il est possible de définir le 
genre diatonique ou le mode dorien sans considérer les 
autres genres et les autres modes. Sans doute ces diver- 
ses gammes peuvent ensuite étre combinées entre elles ; 
mais le musicien est libre de passer de l'une ἃ l'autre, 
comme bon lui semble. La modulation de genre ou de 


(4) Harm., I, p. 7, fin. 
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mode est un procédé de composition que le théoricien ne 
doit pas étudier. 

Telle fut dabord Vopinion d’Aristoxtne; aprés quoi il 
se dit sans doute que, puisgu il était forcé de toucher a la 
modulation, autant valait traiter Ja question compléte- 
ment. IL gagnait cn outre a cela de pouvoir ranger dans 
ce nouveau chapitre quelques gammes modales assez 
génantes, et difticiles ἃ placer ailleurs. Son second 
ouvrage fait donc une étude spéciale de la modulation (1), 
considérée comme « un accident qui survient dans la 
structure mélodique ». Il s'agit de classer les différentes 
modulations par especes, et d’en déterminer les lois. 
Cléonide, qui résume Aristoxéne, distingue quatre sortes 
de modulations (2): on peut changer de genre, ou de 
systtme, ou de ton, ou de style. La premiére modulation 
n'a pas besoin d’étre définie; elle devait étre tres usilée 
dans la musique du temps, et les nomes delphiques nous 
en offrent de curieux exemples. Pour la seconde, Cléonide 
cite le passage du tétracorde conjoint au disjoint, ou 
réciproquement. C’est exemple le plus simple et le plus 
usuel, si simple et si usuel, que les anciens n’avaient 
pas la le sentiment d'un changement de ton, comme nous 
pourrions le croire. Mais il y avait d'autres maniéres de 
changer de syst#me, sans quoi l'on ne comprendrait pas 
les dénominations des syst#mes doubles, triples ou mul- 
tiples, que nous rencontrions précédemment: on pouvait 
associer entre eux des fragments de gammes de construc- 
tion différente. Et l'on obtenait ainsi des modulations 
modales véritables, comme c'est le cas dans le premier 


(1) Harm., 11, Ὁ. 38, 1. 6. 
(2) Pp. 20-22. 
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nome delphique. C’est sur Ja modulation tonale, nous 
Yavons vu, qu’Aristoxtne «donnait Je plus de détails ; 
peut-étre méme était-elle la seule dont il edt établi les 
lois, assez inutilement d’ailleurs, si Vidée que nous nous 
faisons de la musique antique est exacte. Quant a la mo- 
dulation de style, elle touche déja ἃ Vétude de la com- 
position musicale, et cest bien du mot de composition 
(μελοποιῖχ), que notre auteur se sert pour la dési- 
gner. Cléonide dislingue trois styles ou, comme il dit, 
trois caractéres : le caractére diastaltique, systaltique ou 
hésychastique, ce qui veut dire que la musique peut éle- 
ver la tension morale, la diminuer ou la latsser sans 
changement. Le premier caractére convient surtout a la 
tragédie, le secoud au lyrisme personnel, le troisitme au 
lyrisme d‘apparat. Ces distinctions rappellent de fort pres 
cvlles que fait Aristote dans sa RAétorique entre les trois 
genres d'éloquence et les trois formes de raisonnement et 
de style qui leur conviennent. L’analogie ne se maintient 
pas longtemps malheureusement: si l’on s’en rapporte a 
Aristide Quintilien (1), Aristoxene ne faisait consister la 
différence entre ces trois styles qu’en une différence de 
région, un ayant son domaine propre au grave, l'autre 
a lTaigu et le troisitme au milieu. Ainsi tout se réduit 
brusquement ἃ une question de position, alors que nous 
attendions une étude compléte et détaillée des conditions de 
chacune des trois formes musicales, de ses exigences et de 
ses convenances particuliéres. I] y a Ja comme un étran- 
glementsubit d’une doctrine quis’annongait avec ampleur ; 
ici comme en plus d'un autre cas, Aristoxéne commence 
en philosophe pour terminer en musicien empirique. 


(4) P. 29. 
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XAVII 


Des lors nous savons ἃ peu prés ce qu il mettait dans 
son dernier chapitre, relatif ἃ la composition. Selon 
Aristide Quintilien (1), il distinguait, dans le travail du 
musicien, trois parties ou trois moments: le choix, le 
mélange et usage. Par le choix, il faut entendre Je choix 
d’un style, ce qui revient a dire (Aristide Quintilien est 
formel sur ce point) le choix d’une région. Le mélange 
n'est pas la modulation, mais la combinaison de différents 
sons entre eux, et aussi la combinaison d'un genre avec 
un mode ou un ton. On retrouve ici comme un écho 
affaibli des belles considérations que nous citions au début 
de ce chapitre, sur le caractére synthétique de l’euvre 
musicale. Nous ne savons trop quel développement leur 
était donné. Il semble que c’est en cet endroit que devait 
venir l'étude du caractére général qui, comme le _ re- 
marquait Aristoxtne, ne résulte que de la totalisation de 
ces divers éléments associés. Mais si notre auteur a vrai- 
ment eu le tort de réduire les différences de style ἃ des 
différences de registre, cette infidélité ἃ sa propre doc- 
trine a dd le contraindre ἃ écourter singulierement son 
étude du mélange, qui perdait ἃ peu prés tout intérét. 
Quant ἃ l’emploi, Aristoxtne désigne par 1a linvention 
mélodique proprement dite, quil réduit elle-méme ἃ T'u- 
sage de quelques formules déterminées. La liste de ces 
formules nous est donnée d'une maniére assez différente 
par Cléonide et Aristide Quintilien; elle fait aussi Pobjet 
d'une note additionnelle, ἃ la fin de la premitre rédaction 


a 


(1) P. 29. Μέρη δ᾽ αὐτῆς λῆψις, μίξις καὶ yorars. 
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des Principes (1), mais cette note est complétement inin- 
telligible. On entrevoit seulement que le théoricien dis- 
tinguait Je mouvement par degrés conjoints du mouve- 
ment par degrés disjoints et de l'arrét sur une méme note. 
Il employait dans le premier cas le mot ἀγωψῆ, dans le 
second le mot zdozq (entrelacement). C’est alors quwil 
devait étudier les gammes défectives dont nous avons 
parlé plus haut; Aristide Quintilien (2) définit la πλοχή par 
l'expression méme de ὑπεοξατον (interruption), qui carac- 
térisait de tels systemes dans la premiére rédaction des 
Principes. On voit qu’en perdant le chapitre de la compo. 
sition, nous n’avons sans doute pas perdu grand’chose. 
Aristoxtne semble avoir été surtout pressé d’aboutir a la 
distinction des figures mélodiques qui lui étaient néces- 
saires pour que son ouvrage comprit toutes les gammes, 
etil s'est abstenu de développer ce qui nous ett inté- 
ressé davantage: les principes de l’écriture musicale et 
les regles de ce que nous appelons le style, cest-a-dire de 
cet ensemble de caractéres dont l'union donne ἃ une 
musigue sa saveur propre et sa personnalité. Mais cette 
étude ne faisait point partie de l’Harmanique, Aristoxéne 
Va dit, il ne peut se démentir ; il s’enferme résolument 
dans le domaine qu'il s’est lui-méme assigné. 


NXVIL 


Telle est, en ce qui concerne la musique, I'wuvre d’A- 
ristoxtne : αν! inégale, abrupte et heurtée. On passe ἃ 
chaque instant de pensées profondes ct de vastes apercus 


(1) Harm., I, Ὁ. 29, 1. 31 et suiv. 
(2) P. 19. 
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a des discussions oiseuses, ἃ des distinctions inutiles, ἃ 
des propositions incompatibles avec ce qui préctde. Cette 
incohérence tient en partie ἃ l'état fragmentaire dans 
lequel nous est parvenu louvrage, ou plutdt elle tient a 
ce que nous n’avons pas sous les yeux un ouvrage, mais 
un recueil de notes, destinées ἃ ¢tre complétées et reliées 
ensemble par l’exposition orale. Mais cette cause n’est pas 
la seule, et si Aristoxéne avait eu le loisir de rédiger son 
cours, il est probable qu'on y reléverait encore, sous des 
transitions sans doute plus habiles, le méme défaut de 
suite, car ce défaut est inhérent 4 la pensée méme d’Aris- 
toxéne, ala fois hardie et timide, capable d'une extréme 
rigueur et aussi d’incohérences surprenantes. Il y avait, 
dans ce cerveau puissant, un singulier mélange d’idées et 
de penchants contraires. et l’ceuvre s'est formée avant que 
la lutte intéricure fit terminée. Musicien par sa nature 
et son éducation premiére, initié ensuite ἃ la discipline 
pythagoricienne, converti enfin ἃ laristotélisme, Aris- 
toxene π᾿ ἃ pu échapper complétement ἃ ces influences 
diverses et trouver sa voie. Aussi a-t-il des parties d’un 
grand musicien, des parties d’un bon philosophe, Ie tout 
enchevétré et comme engagé dans une masse indistincte 
de connaissances acquises, de préjugés persistants et de 
méthodes mal assimilées ; on retrouve a tout instant, chez 
ce grand novateur qui fut, par certains cotés, un créateur 
véritable, le bon éleve, appliqué, studieux, désireux de 
bien faire et dénué d’originalité. 


XXAIX 


Ce qu'il y a de plus remarquable chez Aristoxéne, c’est 
son sentiment de Ja musique. I] sait que la musique ne 
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peut se réduire ni ἃ une sorte de réeréation scientifique 
sur les quatre régles, nia un simple jeu de sensations 
variées. IL sait que loeuvre musicale doit sa beauté a la 
convenance réciproque de toutes ses parties ; paroles, 
rythmes et sons, associés d'une certaine manitre, forment 
un tout, un ensemble qui 56 tient, ct il en est de méme 
pour cette combinaison de sons successifs qu’on appelle 
la mélodie: certains assemblages sont solides et ont unc 
signification claire, une action puissante sur nos dames; 
d’autres ne sont que des suites de notes dépourvues d‘in- 
térét. Pourquoi cela? Parce qu'il ya, des sons aux paroles 
ou aux rythmes, et entre les sons eux-mémes, des corres- 
pondances délicates et des affinités particulitres que le 
compositeur doit deviner; c'est en cela précisément que 
consiste son génic. La création d’une muyre exige un 
effort de synthése que LVesprit accomplit; et c’est aussi 
lesprit qui, mis en présence de l'ceuvre terminée et réali- 
sée, jugera sila synthése est légitime et complete, ou 
peche par quelque endroit. Reprenant ἃ sa manivre le 
travail du créateur, auditeur rassemblera, lui aussi, les 
données que lui fournit cette fois la perception et non 
plus imagination : paroles, sons et rythmes ; avec ces 
éléments qui lui parvicnnent a la fois ou successivement, 
ilreformera I’euvre elle-méme, et si l’enchainement est 
assez juste et assez serré pour quil puisse saisir ]’en- 
semble par un acte unique et 'embrasser d'un coup d’cil, 
la cause sera entendue: l’ceuvre existera. Nous avons vu 
que cette doctrine, oi l'on peut reconnaitre les premiers 
linéaments de l’esthétique de Kant, éleve la musique au 
rang d/art véritable. C’était li une nouveauté dont Aris- 
tote lui-méme ne s’était pas avisé: la théorie de limita- 
tion, qui fait le fond de l’esthétique d’Aristote, ne convient 
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pas 4 la musique: aussi le grand philosophe ne s’est-il 
occupé de cet art, quil intéressait vivement pourtant, que 
dans ses détails et non dans son ensemble. Aristoxéne a 
dépassé ici son maitre, et je ne crois pas que l’antiquité 
nous ait laissé surla musique de pages plus justes et 
mieux senties que celles ot il pose les conditions du juge- 
ment musical. 


XXX 


Malheureusement il ne semble pas qu'il ait développé 
beaucoup cette esthétique nouvelle, ni 41 ait fréquem- 
ment appliqué les excellents principes de critique dont il 
s était armé. Apréss’élre élevé jusqu’a ces considérations 
générales, il redescend avee une sorte de précipitation 
aux études de délail ; il ne délimite avec tant d'ampleur et 
de fermeté le domaine ou devra se mouvoir la critique et 
Vesthétique, que pour s’en exiler lui-méme, et déclarer 
non moins fermement que le théoricien π΄ ἃ pas ἃ connaitre 
de ces hautes questions. Or il est, pour sa part, un théo- 
ricien. 1] ne congoit l'étude de Ja musique que sous forme 
d'une série de traités spéciaux; quant ἃ la science plus 
vaste qui fera état de toutes ces connaissances particu- 
litres, et s’en servira comme de matériaux, il en connait 
l’existence οἱ en reconnait la supériorité; mais il ne 
semble s’en étre occupé que pour la définir et la mon- 
trer de loin, dominant toutes les autres sciences, et les 
justifiant; il ne s’élevera pas lui-méme jusqu’a ces 
sommets ; son activité s’exercera dans un champ plus 
restreint et plus modeste. 

C’est que la synthése dot: résulte une ceuvre d'art n'est 
pas, au sens propre du mot, une synthése logique, mais 


¢ 
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une synthése intuitive. Le rapport réciproque des diverses 
parties ne peut pas se traduire par un raisonnement ; il 
tient ἃ des raisons plus profondes, que l’esprit devine et 
sent, mais ne peut formuler ; aussi ne peut-il ¢tre prévu 
a l'avance, ni rigoureusement démontré. Une wuvre ne 
se démonte pas comme une science dont toutes les parties 
s'enchainent par des déductions régulitres ou des induc- 
tions légitimes. Le principe de finalité, auquel fait appel 
avec raison lesthétique aristoxénienne, ne se préte pas 
aces décompositions et ἃ ces reconstitutions ; étant 
donnée une ceuvre, c’est-a-dire un systeme de sons or- 
donnés entre eux, el mis en rapport avec des paroles ou 
des rythmes, on peut toujours concevoir un nombre indé- 
terminé de systemes différents, dont aucun n’est absurde a 
priort ; 11 faudra les réaliser pour reconnaitre leurs vices 
de construction. Et 'harmonie intérieure qui fait la force 
et la vitalité de l'wuvre considérée peut étre éclaircie, 
commentée, développée, mais on n’en peut inférer des 
lois qui serviront ἃ former d’autres ceuvres semblables ; 
ou du moins la valeur de ces lois variera avec chaque 
application particuliére et devra toujours étre vérifiée par 
l'usage. En d'autres termes, il est impossible ἃ l’esthé- 
tique ainsi congue de passer du particulier au général. 

Aristote pouvait classer les intrigues et les dénoue- 
ments tragiques sous un certain nombre de chefs, parce 
que le raisonnement a prise sur les faits et sur les sen- 
timents humains qui en résultent ; et cependant il est clair 
que l’excellence d’une tragédie n’est pas assurée par 
le choix d'une reconnaissance amenant une péripétie ; 
encore y a-t-il laun effet que l’on peut prévoir : si (Παρ 
a épousé sa mére, et si eette vérité terrible est tout a 
coup révélée, il résultera de la un bouleversement dans 


264 ARISTOXENE DE TARENTE 


toutes les consciences, sans quoi ce ne seraient plus des 
consciences d’hommes civilisés. Mais on ne peut établir 
aucune relation de ce genre entre un mode, un rythme et 
un sentiment; nul ne sait ἃ l’avance si telle combinaison 
sera heureuse, telle autre sans effet, si telle mélodie sem- 
blera calme ou passionnée, ¢plorée ou comique. En 
d'autres termes, il ne peut y avoir de science des muvres 
musicales. Tout ce qui peut exister, c’est une critique qui 
dégage, dans chaque ceuvre, ce qu'elle contient de bon et 
de mauvais, sans jamais conclure d’une cuvre ἃ l'autre, 
et sans construire d'Art poétague. Le critique doit simple- 
mentavoir des impressions plus nettes, plus claires et 
plus riches que le simple auditeur, et savoir les exprimer. 

La critique musicale, comme toute critique d’art, exige 
plus de sentiment que de méthode ; c’est pourquoi elle a 
encouru la sévérité de beaucoup de bons logiciens. C’est 
pourquoi aussi elle ne tenta pas Aristoxtne, esprit métho- 
dique avant tout, qui n’était ἃ T'aise qu’au milieu des 
raisonnements et des formules. 

Il n’étudie donc la musique que pour en faire une 
science, et par 1a se trouve astreint 4 la découper en 
sciences particulitres, ot! pourra s’exercer le raisonne- 
ment. La plus élémentaire de toutes, et partant la plus 
rigoureuse, est l"harmonique. Nous avons vu quel en 
était lobjet, et avec quel soin Aristoxéne la distingue de 
la composition proprement dite. Les séries de sons qu'elle 
isole, pour les classer, ne sont pas encore des mélodies, 
mais seulement des matériaux qui, diversement employés, 
constitucront des mélodies. La responsabilité du compo- 
siteur reste entiére : ἃ lui de faire des ensembles harmo- 
nieux avec les sons que lui fournit le théoricien. Le réle 
de ce dernier est considérable cependant, car c’est lui qui 
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doit former ces séries, οἱ élablir les lois 41 président a 
leur formation. En effet, comme nous ne sommes pas 
encore entrés dans la réalisation de lceuvre, comme nous 
opérons encore dans I’abstrait, il sera possible, sans doute, 
de réduire ἃ des régles et ἃ des principes ces gammes 
élémentaires: Vunité et la personnalité de lueuvre ne 
seront pas atteintes par 1a. 


XNXI 


Telle est la tache que s’est proposée Aristoxéne, et, 
comme il al’esprit fort rigoureux, il entend Ja mener a 
bonne fin, c’est-a-dire arriver ἃ déterminer, par des con- 
sidérations théoriques, la place de chaque note dans 
chaque gamme employée ; il faut que son systéme soit 
assez bien construit pour que tout s'y déduise, sans quoi 
autant vaudrait ne rien déduire du tout. Telle est son 
ambition : elle ressort clairement de l’apre critique qu'il 
fait de tous les systemes antérieurs. Aristote ne faisait 
pas autre chose, lorsqwil voulait étudier la Physique, la 
Psychologie, ou telle autre science. Pour lui, comme 
pour Aristoxéne, il s’agissait de retrouver, sous l’ordre de 
la nature, lordre de la raison, c’est-a-dire de déterminer 
les conditions dans lesquelles se passe un certain ordre de 
phénoménes, et de déduire ensuite ces phénoménes de 
ces conditions. Mais si l'objet d’Aristote est le méme, sa 
méthode est différente. Ce qu'il dégage, ce sont des no- 
tions, celles de lame elle-méme, ou de la vie, ou de 
linfini, ou du temps, ou du nombre, et c’est en combi- 
nant logiquement entre elles ces notions convenablement 
éclaircies, quil en fait sortir la réalité. Médiocrement 
‘doué pour l’abstraction, Aristoxene ne raisonne commo- 
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dément que sur des objets matériels, lignes ou surfaces. 
C’est pourquoi, docile aux enseignements des mensura- 
listes, ses premiers mailres, il réduit la musique ἃ un 
systéme de longueurs diversement combinées entre elles. 
Nous avons vu ce qu'il y a dans une pareille conception 
dimparfait ct de grossier. Aristoxene s’en est rendu 
compte lui-méme, et, pour expliquer cerlaines de nos 
impressions musicales, a été obligé de faire appel a un 
principe nouveau, celui de la valeur des sons. 1] retrou- 
vait lala véritable tradition d’Aristote, qui, s'il edt étudié 
la musique, lett fait consister certainement en une asso- 
ciation de sons doués chacun d'une certaine nature, c’est- 
a-dire d’une cerlaine énergie, orientée d’avance dans un 
sens déterminé ; en d’autres termes, il aurait fait inter- 
venir, ici comme ailleurs, son principe de la_ puts- 
sance (Ouvaitc), sorte d’émanation de J’acte qu’elle est 
capable aussi de reconstituer. Et c’est précis¢ment de ce 
mot de puissance que se sert Aristoxene pour désigner la 
valeur des sons. 

Malheureusement il n’approfondit pas ce mot. Au lieu 
de nous dire, par exemple, que la mese Joue le role d’o- 
rigine (1), que ’hypate est une conclusion et a la vertu 
d’attirer vers elle la note voisine (2), 1] nous apprend 
simplement que le rang d'une note détermine son nom, 
el, par suite, sa valeur ; c’est-a-dire quil détruit cette 
notion de valeur en méme temps qu'il létablit, puisqu’il 
la réduit ἃ n’étre qu’une position, et non une propriété 
de la note. Nous avons vu, quand nous avons étudié sa 
théorie de lame, que le vice de cette théorie résultait 


‘1) C’est ce que dit Aristotle (Meé., IV, 11, p. 1018 b). 
(2) C’est ce que donne ἃ entendre l'auteur des Problémes, XIX, 
3 et 4. 
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d'une dégradation de cette notion, si délicate, de la forme 
ou de Vacte. Comme il fallait s’y attendre, la notion cor- 
rélative de la puissance n’a pas été mieux traitée par une 
pensée un peu lourde et maladroite. 11 faut pourtant 
laisser ἃ Aristoxéne le mérite d’avoir apercu la nécessité 


d’un principe nouveau, qu’il ne lui a d’ailleurs pas été 
donné d’appliquer convenablement. 


XXXII 


Réduit ἃ la considération des espaces parcourus dans 
le mouvement mélodique, l’art musical ne se préte plus 
qu’a une sorte dedémonstration, qui est Ja démonstration 
eéométrique. Aristoxtne s'y Jette ἃ cwur joie, parce quil 
est, malgré tout, pythagoricien,c’est-a-dire mathématicien 
dans le fond de Vame. 

Nous avons vu- quel postulat il choisit pour fonder sa 
série de théorémes. La symétrie de quarte en quarte ou 
de quinte en quinte était une condition trop étroite, puis- 
quelle excluait desirrézularités usuelles ; c’était en méme 
temps une condition insuffisante, parce que tout, dans 
lintérieur d'un tétracorde unique, restait arbilraire. Aussi 
Aristoxtne introduil-il incidemment un second principe, 
destiné ἃ régler le mélange des nuances: il faut que le 
dernier intervalle de la quarte descendante, dans le mode 
dorien, soit au plus égal a celui qui précéde; il ne peut 
étre plus grand. Ce principe nest autre que Vafflirmation 
de la vertu conclusive de laderniére note; 1] confirme donc 
ce que d'autres témoignages nous faisaient déja deviner, 
et nous permet de préciser la fonction de cette note. Mais 
Aristoxtne n’apercoit pas cette raison profonde, et perd 
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l’occasion d’approfondir sa notion de valeur, qui semble 
lui étre sortie de l’esprit. 

Ces deux principes posés, il se met en devoir d’établir, 
par des démonstrations calquées sur celles des géometres, 
par un ingénieux emploi de la méthode de superposition 
et de la réduction ἃ l’absurde, la légitimité de certaines 
successions, et lincompatibilité de certains intervalles. 
Mais en réalité ce n’est pas celaqu’il établit, il ne se main- 
tient pas dans la généralité, il ne considére pas les suc- 
cessions en elles-mémes, il ne les isole pas pour les com- 
biner ensuite en gammes variées; il ne peut méme 
atteindre ἃ ce degré d’abstraction, et il faut qu il étudie 
un systéme déja constitué et déterminé, une série qui 
existe et qu'il peut se représenter dans son entier. Nous 
avons vu que cette série n’est autre qu'une gamme do- 
rienne. C’est dans cette gamme qu'une opération toute 
mécanique déterminera ensuite des sections 4 différentes 
hauteurs, et ces sections seront les autres modes. Ainsi 
sévanouit, par une matérialisation prématurée, toute di- 
versité réelle entre les modes. Le syst¢me d’Aristoxeéne 
est un syst?me unitaire, ob le jeu des principes est limité 
a la constitution d’une échelle uniforme, susceptible seu- 
Jement détre découpée de diverses maniéres. Toutes les 
vraisemblances sont contre l’emploi d’un pareil procédé 
par les musiciens. 

En revanche, Vhomogénéité de la série des notes ainsi 
obtenue rend possible une meilleure théorie des tons. 
Aristoxtne regagne de ce cété tout ce quil a perdu pour 
les modes, et ilme manque a son systeme de 13 tonalités 
que de n’en compter que 12, pour étre, deux mille ans 
avantJ.-S. Bach, le modéle exact de notre systeme tem- 
péré. Mais ce modéle semble étre resté, dans l’antiguité, 
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une curiosité théorique, dont les compositcurs ne s’inspi- 
rérent point. La musique, au lieu de s'appuyer sur la 
tonalité, chercha des effets nouveaux dans laltération im- 
modérée des intervalles, dans la conduite irréguliére et 
déconcertante de la mélodie, enfin dans un archaisme 
cherché et rafliné, qui remit au jour de vieilles gammes 
incompletes. 

L’altération des intervalles a beaucoup préoccupé Aris- 
toxtne, et lui a inspiré d’abord des considérations fort 
justes : Πάδ! ἃ la méthode d’Aristote, qui part toujours 
de la perception, il déclarait que l'on rangeait ἃ bon droit 
un certain nombre d'inflexions dans le genre chromatique, 
et d'autres dans l'enharmonique, puisque Voreille se pro- 
noncail toujours dans l'un ou l'autre sens, et ne tenait pas 
compte des variations accidentelles. Un genre n’était point 
caractérisé par une grandeur fixe des intervalles, mais par 
deux limites entre lesquelles les notes pouvaient se mou- 
voir sans que nous perdions pour cela le sentiment du 
genre. Rien de plus juste et de plus simple. Mais lorsqu‘il 
s‘agit d’étudier en détail les différents genres, Aristoxéne, 
entrainé par sa manie mensuraliste, ne peut se tenir de 
subdiviser chacun d’eux en un nombre limité d'espices 
ou de variétés, qu'il appelle des nuances (yosat). Cette 
expression figurée faisait déja partie du vocabulaire mu- 
sical, et il veut aussi lui faire un sort ; elle devenait su- 
perilue cependant, du moment que 16 mot de genre était 
introduit, et Aristoxéne ett mieux fait de Jaisser subsister, 
dans l’intérieur de ces cadres, une complete liberté d'in- 
tonation, dominée seulement par le principe que nous 
rencontrions plus haut, sur le rapportde grandeur qui doit 
unir les deux derniers intervalles. Sa distinction de six 
nuances, susceptibles d’étre elles-mémes combincées entre 


270 ARISTOXENE DE TARENTE 


elles, est laboricuse et insuffisante : il est clair que jamais 
un cithariste, et encore moins un aultte, n’aura pu faire 
entendre exactement les ou Jes ; d’un ton. Aristoxtne 
introduit Ja notion de justesse ot elle n’a que faire. En 
outre, il fausse légerement Jordonnance de son systeme: 
dans sa pensée, ce sont les modes gui doivent jouer, par 
rapport aux genres, le role d’espeéces. Les nuances sont 
des subdivisions supplémentaires, qui font en quelque 
facon double emploi. 

Les altérations d’intervalles ayant été ainsi cataloguées, 
il restait encore ἃ expliquer d'autres irrégularités. Pour- 
quoi rencontrait-on, dans la musique ancienne et contem- 
poraine, des omissions systématiques et des insertions 
imprévues? Pourquoi certaines gammes n‘avaient-elles 
pas leur compte de notes, et pourquoid autres semblaient- 
elles surabondantes? Pourquoi enfin la regle de symétrie 
nétait-elle pas toujours observée ? Pourquoi ne trou- 
vait-on pas toujours d'un cété de la mése exactement ce 
quon avait rencontré de Vautre? Autant de questions 
fort embarrassantes. I] semble qu’Aristoxéne, apres avoir 
tenté de faire rentrer ces irrégularités dans Vétude des 
modes, en inventant des mots pour les caractériser, se soit 
ensuite résolu, avec plus de raison, ἃ les attribuer ἃ la 
volonté d’un compositeur, ἃ un heureux usage, ἃ une in- 
génieuse combinaison des gammes élémentaires fournies 
par la théorie. D’ott le développement donné, dans le 
second ouvrage, au chapitre de la modulation, et Padjonc- 
tion dun nouveau chapitre, relatif a la composition. Et 
ceci est assez grave, puisque Aristoxéne s élait fait fort de 
construire tout le systeme musical par un échafaudage 
de théorémes, sans faire appel a lusage. Partant des 
données primitives de la perception et des postulats in- 


LA THEORME DE LA MUSIQUE D’ARISTOXENE 2714 


dispensables, il voulait déduire progressivement de 1a 
toutes les gammes que l'on rencontrait dans la musique, 
montrer la nécessité de leur existence, et leur donner la 
légitimité géométrique: la construction du mode dorien 
ou phrygien devait résulter de sa définition méme, con- 
venablementanalysée,comme la constructionde lhexagone 
régulier ou les propriétés de lellipse. Il ne put arrivera 
ce degré de rigueur : il y avait dans la musique grecque, 
déja bien régularisée et unifiée cependant, assez de liberté 
encore et de gout de la dissymétrie pour révéler létroi- 
tesse du systéme: des irrégularités qui ne pouvaient 
passer pour accidentelles, puisqu’elles étaient e}les-mémes 
de régle dans les compositions d’un certain caractére, ne 
pouvaient se déduire des principes admis par Arisloxeéne. 
Il est donc réduit ἃ constituer une sorte de catégorie in- 
termédiaire entre les gammes théoriques, normales ct 
nécessaires, qu'il est arrivé ἃ établir, et les mélodies 
variées ἃ l'infini qu'on en peut tirer, et qui sortent du 
plan de son étude. 1] existe des gammes qui sont tradi- 
tionnelles, mais non nécessaires, il existe des formules 
mélodiques qui ont été élevées au rang de gammes. 
Ainsi histoire rentre, au dernier moment, dans un sys- 
teme d’oi clle avait été dabord exclue. C'est 1a un pré- 
cieux aveu d’impuissance de la part d'un géométre aussi 
déterminé. D’ailleurs ici, comme dans les ouvrages his- 
toriques proprement dits, il faut beaucoup nous défier de 
la critique d’Aristoxéne : 11 manquait, nous l’avons vu, 
d’un certain sens du réel, et lanecdote douteuse, la 1é- 
vende ou Vinvraisemblance morale, n’éveillaient point sa 
méfiance. Aussi ne nous étonnons pas de le voir admettre 
sans sourciller une opinion d’ailleurs courante dans 
l'école d’Aristote : il croit gue la musique primitive a 
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connu, comme la musique de son temps, les simplifi- 
cations volontaires ct les abstentions calculées, qu’O- 
lympos, ayant ἃ sa disposition Je so/, sen est privé 
cependant, afin que cela fit plus beau, et ainsi de suite. 
1] est clair que les choses se sont passées ἃ rebours. C'est 
un art raffiné et réfléchi qui peut pratiquer sur lui-méme 
ces amputations; l’art primitif emploie toutes les ressour- 
ces dont il dispose, el si ces ressources sont minces, cela 
tient aJa pauvreté du sens musical, ou plus simplement 
encore ἃ l’insuffisance des instruments. 

C’est probablement cette dernitre raison qui doit étre 
invoquée dans le cas d’Olympos et de Terpandre; c’est 
Vaulos a quatre trous, c’est la lyre ἃ sept cordes qui im- 
posaient au musicien des gammes défectives. Une étude 
des conditions de la musique primitive eit grandement 
éclairci le systtme musical de la Grice, en permettant 
Wisoler des éléments qui furent ensuite allérés, mélés οἱ 
confondus au point de devenir méconnaissables. Mais 
cette étude ne pouvait étre faite par Aristoxtne : i] n’était 
pas doué pour ce genre de recherches; le sens archéolo- 
gique, sirare d’ailleurs dans la Grece antique, lui faisait 
complétement défaut. Aristoxtne n’était pas un Thucy- 
dide. Il fut historien par esprit d’imitation ou par néces- 
816, non par gotit. Il était né géoméetre, et ce quil a 
voulu coustruire, c’est la géométrie de l’espace sonore. 

On voit les insuffisances de ce systeme et les trahisons 
que, chemin faisant, Aristoxéne inflige 4sa propre pensée, 
soil par incapacité d’abstraire, soit par déférence pour 
les faits qu'il s’agit d’expliquer, si possible, mais d’abord 
de ne point πίοι". Telle quelle, cette vaste construction ne 
manque pas d'une certaine grandeur; elle témoigne d’un 
immense effort pour réduire 4 des lois ce qui semblait ne 
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dépendre que du hasard, οἱ introduire lVordre dans une 
théorie difficile, et usque-la assez arbitraire et variable. 
Dans quelle mesure ce systéme répond-il ἃ la réalité, ct 
que devons-nous penser de l'art auquel il prétend dicter 
ses régles οἱ fournir ses matériaux? La réponse a cetle 
question n’est pas la méme, suivant que l'on considere la 
musique primitive, la musique de lage classique, ou 
celle que l’on écrivait du vivant d’Aristoxéne. 


XXXII 


Nous avons vu ce qu il fallait penser de la musique pri- 
mitive: un petitnombre d’airs, d’origine diverse οἱ de 
caractere nettement tranché, Ja constituaient tout entitre. 
Chacun de ces airs devint le point de départ de toute une 
série de variantes, comme il arrive toujours dans la mu- 
sique populaire, ot! le « timbre » n’a pas la fixité qu'il 
possede, par exemple, dans Ja chanson moderne. Et peu 
ἃ peu ces variantes devinrent, par le travail des compo- 
siteurs, des mélodies nouvelles et indépendantes, em- 
preintes cependant du méme caractére que l’air primitif; 
aussi les rangeait-on sans hésiter dans la méme classe ; 1] 
y eut des chants doriens, phrygiens et lydiens avant que 
l’on ett constitué des modes du méme nom. Cette idée de 
mode se dégagea lentement, et 1] faut descendre jus- 
gu’au iv® sitcle pour trouver le mode défini uniquement 
par la disposition différente d'intervalles identiques. Au 
temps de Platon, ce mot désigne encore un style musical 
complétement distinct, et caractérisé non seulement par 
Yordre des intervalles, mais aussi par Jeur nature et par 
lallure de Ja mélodie ; les modes ne sont pas exactement 


superposables entre eux. Ce sont les théoriciens qui, en 
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travaillant ἃ unifier le systeme musical de la Grece, arri- 
verent a constituer les modes par une simple permuta- 
tion d'intervalles; ils frayérent ainsi le chemin ἃ Aris- 
toxtne, dont les théories ne s’appliquent qu’a une 
musique déja régularisée, et non point a lart « de la 
premiere el de la deuxiéme époque ». Peut-on maintenant 
se faire une idée un peu plus précise de cette musique 
entitrement disparue aujourd'hui, et recouverte par une 
théorie qui ne lui convient pas? 1] faut procéder par 
induction, et cette méthode est dangereuse, surtout dans 
histoire de la musique, ot l'on est facilement tenté de 
prendre pour des régles les usages ou les préjugés de son 
époque. I] faut donc étre fort prudent et se garder dune 
précision illusoire. 


XXXIV 


Depuis ses lointaines origines jusqu’a lépoque d’Aris- 
toxene, la musique grecque nous apparail comme divisée 
en deux parties distinctes, dont la lutte ou la conciliation 
fut le ressort de toute son histoire. Il y a une musique 
nationale, caractérisée par un mode, qui est le dorien, 
par un genre, qui est l’enharmonique, par une écriture 
empruntée ἃ l’alphabet ionien, et par un instrument, 
qui est la lyre. Et il y a une musique ¢trangere, d’ori- 
gine asiatique, ou dominent les modes phrygien et lydien 
et les nuances chromatiques, qui emploie une écriture 
non alphabétique, et dont l’instrument favori est l’aulos. 
Ces deux musiques avaient-elles un point de départ 
commun? Sans doule; il ya des vérités musicales uni- 
verselles, mais elles sont en petit nombre. Les conso- 
nances ¢lémenlaires de Voctave, de Ja quarte et de la 
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quinle durent étre reconnues de tres bonne heure, ct je 
croirais volontiers qu elles formaient le fond de la musique 
primitive, d'un coté de Hellespont comme de lautre. 
[’atde qui chantait la colére d'Achille trouvait sur sa 
lyre une quarte, une quinte et peut-¢tre une octave, qui 
guidaient sa voix dans les cadences ; et le Joueur d‘aulos 
savait produire les mémes intervalles, que l’on rencontre 
aujourd’hui dans les musiques les plus primitives. Quant 
aux consonances de tierce et de sixte, elles restérent 
toujours ignorées de lTantiquité grecque, parce que le 
senliment de consonance est susceptible déducation et de 
développement; nos ancétres du. νι οἱ du xvi siecle 
élaient déja plus avancés, sur ce point, que les moines du 
moyen age, qui eux-mémes dépassaient les Grecs; et 
nous laissons bien loin derriere nous le xvue et le 
xvi’ siécle, notre sens musical étant assez cultivé aujour- 
d’hui pour nous permettre d‘établir un rapport entre 
deux sons tres éloignés. En d'autres termes, ‘impression 
de consonance nest pas une impression immédiate, ct 
cest avec grande raison que Stumpf la distingue du 
plaisir physique qui l’accompagne (1): c’est ce plaisir, 
c est cetle union agréable de deux sons quia d’abord été 
cherchée, puis une association s’est créée entre les deux 
sons que lon aimait ἃ rapprocher ainsi; on s'est accou- 
tumé a les considérer comme apparentés, a penser l'un 
quand on enlendait l'autre, et cette premiére application 
du jugement musical fut le point de départ de la mu- 
sique; au lieu d'un bruit agréable, on percut un rapport ; 
un mouvement de quarte ou de quinte fut la premictre 

(1) Telle est aussi ’opinion de M. H. Riemann : « En musique, la 


« consonance est une conception psychologique plulot que physio- 
« logique » (Manuel de Harmonie, p. +2). 
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mélodie. Nous ne pouvons dire la suite de quels tatonne- 
ments arriva cette découverte. Il y eut sans doute d’abord 
de Vincertitude dans ces essais, et un pressentiment de 
consonance plutot qu'un sentiment précis : je ne répon- 
drais pas de la justesse parfaile des quintes d’Olympos. 
Mais elles réjouissaient déja des oreilles peu exercées. 

On n’en pouvait rester la cependant, et le sentiment 
musical exigeait que l’on établit des transitions entre 
ces notes séparées par de trop grands vides. La différence 
entre une quarte et une quinte, méme approximatives, 
est toujours sensiblement égale ἃ un ton. En reportant 
deux fois cet intervalle ἃ ]intérieur de Ja quarte, on 
obtenait une premiére ébauche du genre diatonique, que 
lon retrouve encore aujourd’hui chez tous les peuples 
primitifs ; mais ce diatonique n’est pas pur, parce que 
lintervalle de ton n’est pas nettement défini : il faut, 
pour Jui assigner une valeur précise, un raisonnement 
musical assez compliqué, que le primitif ne fait pas 
encore ; c’est pourquoi des variations assez sensibles ne 
le choquent pas, et il lui importe peu que le fa ou le sol 
soient trop hauts ou trop bas. Ce diatonique barbare dut 
étre, en Grece comme ailleurs, la forme la plus ancienne 
de la gamme: Aristoxene le dit bien (1); et peut—étre la 
musique populaire en avait-elle conservé l’usage jusqu’a 
son temps ; peut-étre les pasteurs d’Arcadie, dont 1] mé- 
prisait les jeux, tiraient-ils de leurs chalumeaux de mau- 
vaises gammes diatoniques quilui déplaisaient. Quoi qu'il 
en soit, la musique savante dédaigna de bonne heure un 
genre qui ne devait revenir en faveur qu’d l’époque 
eréco-romaine, pour triompher aprés la chute du monde 


(1) Harm., I, p. 19, 1. 9. 
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paien. C'est 4}} y a dans le diatonique quelque chose de 
trop indécis, tant que la tierce n'est pas encore considérée 
comme une consonance. Dans une quarte dorienne, que 
vient faire le so/, que vient faire le fa? Cette dernitre 
note s’interpréte comme une sensible descendant sur le 
mi. Mais le so/? Est-ce un passage vers cette sensible? 
Alors pourquoi n’en est-il pas plus rapproché? Est-ce la 
simple répétition du ton différentiel /a-sz? C’est bien ainsi 
que les pythagoriciens construisent leur gamme diato- 
nique, mats cette construction, qui peut satisfaire un 
géometre, ne donne aucun élément d’appréciation au 
jugement musical: on ne sait avec quelle note mettre en 
rapport ce sof mystérieux, dont Je réle devient parfaite- 
ment clair au contraire sitét qu’on percoit comme conso- 
nance la tierce mineure qu'il forme avec le mi. Les con- 
sonances de tierce, vaguement pressenties par les musi- 
ciens chrétiens, assuraient le regne du genre diatonique. 

Dépourvue de cet appui, l’antiquilé exigea des rapports 
plus directs entre les sons intérieurs du tétracorde, et fut 
ainsi conduite ἃ les rapprocher, ἃ les tasser, pour n’en 
faire que des altérations de la dernitre note, des transi- 
tions uniquement destinées & y conduire. Les Grecs de 
race pure, épris avant tout de clarté, pousstrent ce rap- 
prochement jusqu’a ses derniéres limites : leur joie fut 
dinsérer, tout contre le mi, deux sons si voisins qu'il 
fallait tendre Voreille pour les discerner ; c étaient des 
sensibles exagérées, qui faisaient désirer la tonique avec 
une sorte d’impatience; on savait ainsi toujours owt l’on 
allait, une attraction invincible entrainait la mélodie vers 
sa note fondamentale, et la musique enharmonique avait 
une allure décidée, nerveuse, qui flattait Je gout hellé- 
nique. C’est cependant l’aulos asiatique qui avait donné 


278 ARISTOXENE DE TARENTE 


exemple: il est facile de déterminer sur cet instrument 
des quarts de ton et des demi-tons approchés, en ouvrant 
partiellement un trou d’abord bouché ; on obtient ainsi 
des sensibles que le doigté méme met en relation avec 
leur tonique. Tel fut le procédé d Olympos. qui semble 
n avoir employé d’abord qu une seule altération ; les pro- 
eres de la technique permirent plus tard d’en déterminer 
deux, que la notation représenta, trés naturellement, par 
deux renversements du signe désignant la tonique. Ces 
altérations, sur l’aulos, reslaient arbitraires. Transcrites 
sur la lyre, elles furent exprimées chacune par une corde 
distincte et recurent alors une valeur déterminée, que les 
citharistes s attachtrent ἃ réduire le plus possible, afin de 
montrer la subtilité de leur oreille. Ce n'est que sur I’in- 
strument ἃ cordes que l’enharmonique prit sa forme con- 
densée et classique. L’aulos, incapable de fixer a avance 
la hauteur des notes, variait sans cesse entre le quart, le 
tiers de ton, le demi-ton, et aulres intervalles voisins, 
sans avoir de régle fixe. Pour parler le langage des (rrecs, 
il était plus chromatique qu’enharmonique. Apres avoir 
inspiré le genre enharmonique, il resta fidtle ἃ des 
inflexions moins serrées, moins concentrées, variables 
encore, qui plus tard, transcriles ἃ leur tour sur Vinstru- 
ment ἃ sons fixes, donnérenl naissance aux gammes 
chromatiques régulitres (εὕχοσσὶ, inventées, c’est-a-dire 
régularisées par Lysandre (1) de Sicyone (vit siécle). 
Ainsi c'est Vinstrument asiatique (2) qui enseigna a 


(1) Puicocuore, fr. 66. (Atu., XIV, 638 ΑἹ. 

(2) Il n'est pas bien sur que l’école péloponésienne d/aulos, fondée 
par le mythique Ardalos, ait existé réellement. Dans tous les cas, 
comme le remarque Westphal, il s’agissait la de chant accompagné 
par l’aulos, non de musique instrumentale pure. 
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Vinstrument gree les principes dela division du tétracorde. 
Mais ces principes furent appliqués avec une rigueur par- 
ticulitre : Vattraction de la note inférieure, déja puissante 
dans les gammes asialiques, fut sans rivale dans les 
gammes helléniques, et détermina une sorte de chute des 
notes intermédiaires ; de 1a sortirent et le genre enharmo- 
nique et le mode dorien, dans lequel chaque tétracorde 
porte asa base un groupe de trois notes aussi serrées que 
possible. Les gammes asiatiques restérent, au contraire, 
plus libres, et moins pressées de conclure. Elles ne se 
réduisent pas ἃ des formules de cadences ; la grandeur 
des intervalles comme leur ordre y furent variables ; il y 
eut done, ἃ coté d’une musique dorienne, tres claire et un 
peu monotone, une musique phrygienne et une musique 
Ivdienne, plus riches et plus émouvantes. Ces musiques 
vécurent d’abord céte ἃ cote et curent chacune leur do- 
maine propre; puis on ‘tenta de les associer: le mode 
mixolydien ou demi-lydien fut le résultat d'une de ces 
tentatives dhybridation. D’autres combinaisons furent 
essayées ; on fit passer aux gammes grecques les inter- 
valles caractéristiques des gammes étrangéres ; le dorien 
se fit chromatique ἃ l’occasion, ainsi que l’éolien ; inver- 
sement, on essaya d’adapier au phrygien et au lydien les 
intonations serrées de l’enharmonique dorien ; une méme 
gamme admit ainsi plusieurs formes, fut surélevée ou 
surbaissée, avivée ou amollie. Ainsi se dégagea peu ἃ peu 
Vidée du mode, au sens ott lentend Aristoxéne: une dis- 
position particuliére dintervalles, indépendante de leur 
grandeur. 

Dés lors les modes pouvaient se déduire les uns des 
autres et se superposer entre eux; l’unité s’introduisait 
dans un systeme musical formé d’abord d’éléments 
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hétérogénes. Mais par la méme les modes perdaient leur 
caractére et tendaient ἃ se confondre, ἃ n’étre plus que 
des variantes d’une méme gamme. C'est en cet état que 
nous les présenle Ja théorie d’Aristoxéne. Elle répond a la 
pratique de son temps ; la musique, séduite par le jeu 
savant des altérations variées, commencait ἃ perdre la 
notion du mode; on écrivait tout dans une gamme uni- 
forme, de type dorien, ot: certaines terminaisons rappe- 
laient seules la constitution primitive du lydien ou du 
phrygien et de leurs dérivés, et tous les effets résultaicnt 
de lV’emploi successif ou alterné des diverses nuances 
d'accord: ainsi la musique devenait de plus en plus 
expressive, et ses accents imitaient de plus en plus 
pres la liberté du discours. Telle est bien l’impression 
que nous donne le fragment d'un chwur d'Oreste que 
nous avons conservé ; cette mélopée plaintive n’est 
autre qu’une déclamation nolée ct fixée dans les plus 
subtiles de ses nuances. C'est ἃ mesurer ces nuances 
que s’était consumé 1 effort de toute une génération de 
théoriciens, ces métreurs d’intervalles, dont les tableaux, 
sicritiqués par Aristoxtne, ont cependant servi de base a 
ses propres recherches. La théorie qu'il arrive ainsi ἃ 
construire répond a la musique de la fin du v° et du 
εν. siecle, ἃ peu prescomme la Poétique d'Aristote pose 
les régles dela tragédie de Sophocle et de ses successeurs, 
en laissant de cété Eschyle. Nous avons vu qu'elle est 
encore trop étroite pour un art malgré tout plus libre et 
plus riche quil ne veut bien le dire: de méme les pré- 
ceptes d’Aristote ne conviennent exactement qu’a une 
seule des tragédies que nous connaissions : | OEdipe-Rot ; 
en revanche, elles annoncent, dans quelques-unes de ses 
parties, la tragédie moderne. Et de méme, Aristoxténe 
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semble prévoir le développement futur de Ja musique 
tonale, lorsquil établit son systéme de tonalités éche- 
Jonnées par demi-tons. Les deux ouvrages dépassent donc 
leur objet, apres l’avoir trop restreint; il yala comme 
une victoire de lesprit de systeme, qui arrive ἃ prévoir 
l'avenir en raison méme du peu de cas quil fait du passé. 
Il n’en reste pas moins vrai que ni Aristote, ni son 
disciple nont fait la part assez large ἃ lhistoire dans leurs 
exposés. L’extraordinaire puissance logique de l'un, la 
manie géométrique de l'autre, les ont conduits a voir dans 
un moment unique ce qui s’est développé dans le temps, 
ἃ vouloir tirer un art tout entier de raisons abstraites, 
alors que la tradition, l'éducation et l’habitude ont tant 
d’influence sur le jugement esthétique. 


XXXV 


La musique est née d’une lente accoutumance, d’un 
développement progressif de facultés d’abord endormies. 
Et ce développement se fait de différentes maniéres, sui- 
vant les races, les milieux, les influences, l'état de Ja 
civilisation et le mouvement général des esprits. Ce qui 
le prouve, c'est Ja grande diversité que l’on peut remar- 
quer aujourd’hui entre la musique chinoise et la musique 
européenne par exemple, et méme, dans notre art 
européen, si homogéne cependant, entre l’inspiration 
allemande etl inspiration francaise, russe ou espagnole. 
Il y a sans doute un certain fond commun, et je dirais 
volontiers que toute musique est fondée sur le sentiment 
de consonance, d’une part, sur le mouvement des _ sensi- 
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bles (1), d’autre part : c’est-a- dire que toute pensée musi- 
calea pour principe la comparaison de deux sons, soit 
qu’on les replace mentalement dans un accord, soit qu’on 
les sente rapprochés par l'attraction du plus puissant, c’est- 
a-dire de celui des deux qui est relié aux autres sons de 
la gamme par un plus grand nombre de consonances. 
Mais ces deux modes de parenté musicale peuvent ¢étre 
combinés entre οὐχ de diverses manitres : tantét les 
consonances, mieux saisies, enveloppent Ja gamme tout 
entitre et ne Jaissent point de place aux sensibles, comme 
il semble arriver dans la musique de l’Extréme-Orient ; 
tantét elles ne reglent que Ja position d'un petit nombre 
de notes, laissant toutes les aulres indéterminées, c’est- 
a-dire livrées ἃ lattraction des premieres : tel fut le cas 
de Ja musique grecque ; tanlot enfin une méme note peut 
étre considérée ἃ volonté comme une sensible ou comme 
une note consonante : notre musique jouit de cetle 
liberté, parce que Vharmonie Ini permet 46. préciser 
toujours le sens et le rdle des sons qu’elle emploie, sans 
qu'il soit nécessaire pour cela de modifier leur hauteur : 
une sensible, que Je violoniste ou le chanteur rapproche 
réellement de sa tonique, garde son aspect de sensible 
sur un instrument ἃ clavier, out elle se confond cependant 
avec la tierce de la dominante, parce que linterprétation 
domine la perception. 

Le plaisir musical n’est done pas un plaisir immédiat 
comme les plaisirs des sens. Une méme succession de 
notes a des significations différentes suivant que lesprit 


(1 Je prends ce mot dans un sens plus large que la théorie ordi- 
naire : toute altération chromatique, faisant attendre un mouve- 
ment, une résolution, révéle une sensible. 
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la comprend de telle ou telle maniére, c’est-a-dire sui- 
vant quon la replace par la pensée dans tel ou tel sys- 
teme de notes associées. Ces systtmes se nomment les 
sammes ; et ces gammes sont elles-mémes des créations 
de Pesprit, travaillant sur les données primitives de la 
perception. Il n'y a donc pas de musique naturelle, si 
ce nest celle méme de la nature :le murmure du vent 
ou la chanson des ruisseaux. I] apparlient ἃ homme d’in- 
troduire, dans ces bruits confus, la précision et la fixité, 
etde passer du sensible ἃ Vintelligible. Alors seulement 
la musique existera. Aristoxéne a fort bien vu le grand 
role quiil fallait réserver ἃ la mémoire ou ala pensée 
dans lappréciation d'une ceuvre musicale. Mais il n’a pas 
vu quune gamme est encore une création de esprit, 
quelle résulte du travail accumulé de plusieurs généra- 
tions de musiciens, et non point du jeu de lois physi- 
ques incluctables. La liberté dont jouit le compositeur se 
retrouve encore dans les gammes qu il emploie, parce 
qu’elles ne sont que le résumé des mélodies inventées 
par ses devanciers. Aristoxtnea cru au contraire pouvoir 
scinder la musique enti®re en deux parties, l’une supé- 
ricure, qui serait un art véritable, autre élémentaire, 
que l'on pourrait asservir ἃ la nécessité. Nous touchons 
Ἰὰ a son erreur fondamentale. I] ne faut pas nous dissi- 
muler qu‘Aristote leit commise aussi, quoique d'une 
autre maniére : il eat etabli entre les sons une dépen- 
dance logique, et par la mieux analysé le jugement musi- 
cal; mais il aurait voulu, lui aussi, faire de la logique 
musicale une science abstraite οἱ soumise ἃ des lois éter- 
nelles. Son esprit despolique, apres avoir traversé la 
réalité d'une vue profonde, Vent brusquée, afin de la 
rendre toute claire; il edt traité la musique comme 
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il traita la tragédie (1). Aristoxtne n’a pas procédé 
autrement, mais il a été maladroit, parce quil a 
mis en théorémes ce qui chez Aristole scrait resté 
ἃ Pétat de raisonnements inductifs ou déductifs Il a 
remplacé la définition par la mesure d’un espace, !a com- 
paraison par la superposition ; incapable d’abstraire avec 
suite, il a matérialisé le monde des sons. Sur ce point 
comme ailleurs, il a été un disciple consciencieux, mais 
il a alourdi la pensée de son maitre en se l’appropriant. 
Et l'on concoit qu’Aristote, malgré les louables efforts 
de ce pythagoricien converti, ait cru trouver en Théo- 
phraste un plus digne successeur. 


(14) La rhétorique, ayant de bien plus grandes aflinités avec la 
logique, devait naturellement le conduire ἃ des résultats plus 
exacts. 
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LE RYTHME 


I. La théorie du rythme dans I’antiquité : précurseurs d’Aristoxéne. 

II. Le Traité d’Aristoxéne : distinction des diverses sortes de rythme. 
— Ill. L’unité de durée. — IV. Le groupe rythmique ou mesure. 
— V. Durées irrationnelles. — VI. Caractéres des mesures. 

VII. Lois du rythme. Les trois rapports légitimes dans les rythmes 
fixes. — VIH. Lois de Pétendue maximum. — IX. Le vers 
et la période. — X. La réalisation rythmique. — XI. La modu- 
Jation rythmique. Critique du principe d’équidistance des temps 
forts. 


CONCLUSIONS. 


XII. La variété, caractére essentiel du rythme musical. La variété 
dans les rythmes anciens. — XIII. Insuffisance de la théorie 
d’Aristoxeéne, qui est au rythme ce que le pythagorisme est a Ja 
mélodie. 


La science de la mélodie ou harmonique est la plus 
élémentaire de toutes les sciences qui concourent ἃ la 
connaissance de la musique ; la science du rythme vient 
immédiatement aprés. Car on peut concevoir une suc- 
cession de notes sans durées déterminées et sans accents : 
c'est précisément cette matiére musicale que | harmoni- 
que étudie ; mais la mélodie ne prend corps que lorsque le 
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rythme a mis ces notes en ordre de marche, en assignant 
a chacune sa durée et son role; a cette condition seule- 
ment leur succession réguliére peut étre facilement saisie 
par lesprit; le rythme assure la cohésion de ce qui se 
déroule et, sans lui, se perdraitdans le temps. Aussi le 
rythme n’est-il pas seulement la régle de la musique, 
mais aussi de la poésie et de la danse ; larythmique a 
une portée plus générale que |! harmonique. Le trailé du 
rythme devait donc former, dans Πα d’Aristoxéne, 
une seconde partie, et on peut méme supposer qu il n'a 
été rédigé qu’en second lieu. Ce traité, dont il ne nous 
est parvenu qu'un court fragment, est cependant le plus 
connu des ouvrages d’Aristoxéne, depuis que Westphal 
a montréle grand parti qu'on pouvait tirer des principes 
qui y sont posés pour expliquer non seulement le rythme 
des poétes anciens, mais aussi celui des compositeurs 
modernes. Le rythme, consistant simplement en un 
groupement de durées, semble avoir en effet plus de sta- 
bililé que la musique proprement dile; il est régi par 
des lois si simples, qu’on s‘attend a les trouver appli- 
quées de la méme manitre en toustemps. Comme en 
outre nous manquions absolument dune théorie moderne 
durythme, le mieux que l'on pouvait faire était d’emprun- 
ter ἃ l’antiquité ce remarquable systeme, et la réduc- 
tion des fuguesde Bach ou des sonates de Beethoven a 
des tétrapodies iambiques ou ἃ des dipodies anapestiques 
a conduit en effet ἃ une meilleure interprétation. Chose 
curieuse ! ce sont plutét les textes des pottes anciens qui 
ne s’expliquent pas tres bien dans le systeme rythmique 
d'Aristoxéne : plusieurs formes de vers trés usitées, que 
nous appelons dactylo-épitrites, logatdes et dochmies, 
demeurent réfractaires ; on ne sait comment le théori- 
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cien sy prenait pour les soumettre a ses lois. Il semble 
done quici, comme dans lHarmonique, il lui soit arrivé 
de dépasser son époque, et de parler pour Vavenir. 
L’examen de son wuvre montrera si celle premiére 
impression est fondée. 

On s’était occupé du rythme avant Aristoxéne : il 
le fallait bien. Le maitre de chceur devait assurer le 
bon ensemble ἃ la fois dans les mouvements et dans 
le chant; et pour cela 1] Jui était nécessaire de donner 
le signal des gestes et des attaques. Ces ancétres de nos 
chefs d’orchestre devaient méme se prodiguer beaucoup ; 
leur mimique était sans doute le résumé de la danse 
qui s‘exécutait devant eux, ἃ peu prés comme la basse 
réalisée au clavecin donnait aux musiciens italiens du 
xvue siécle le plan de [harmonie quils devaient faire 
entendre. Mais ce qui importaitle plus, c’était de mar- 
quer fortement les instants importants. ot il s’agissait 
de tombersur une altitude caracléristique ou de donner 
une note significative : ce que l'on faisait de diverses 
maniéres, soit par un claguement des doigts, ἃ linstar 
des anciens atdes quiscandaient ainsi les dactyles ‘doigts) 
de leurs vers épiques, soiten frappant du pied: de la le 
nom de pied ou de pas (βάσις) donné souvent aux unités 
rythmiques (1). 

Le joueur d’aulos ou de lyre qui accompagnait un chan- 
teur devait, lui aussi, marquer le rythme commun :2), et 
lexagération de ces mouvements était un défaut souvent 
raillé chez les mauvais joueurs d’aulos (3). Mais si l'on 
savait, dés la plus haute antiquité, frapper un temps 

(1) Anist., Mét., xu, 1, 7, p. 1087 b. — Baccn., p. 22. Ete. 


(2) Scuoc. -Escu., c. Tim., § 126. 
(3) [ls allaient jusqu’a mimer leur musique. AnisToTE, Poét.,c. 26. 
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fort et cadencer une mélodie, la théorie du rythme, 
comme de nos jours, était fort délaissée : la pratique sem- 
blait suffire ; il n’y avait pas la grand mystére, et les 
pythagoriciens, si occupés ἃ réduire Jes perceptions mu- 
sicales ἃ des rapports numériques, ne s’aviserent pas que 
le rythme leur offrait précisément des rapports de cette 
nature, et cette fois réellement donnés par la sensation. Les 
maitres de musique enseignaient la maniére de battre les 
différentes mesures ; il y avait, dans le traité de Lasos, 
un chapitre consacré au rythme, mais ce cheapitre devait 
étre fort élémentaire. Au temps de Socrate et de Platon, on 
essaya de raisonner sur ce sujet: c’était Ἰὰ une entreprise 
nouvelle, dont ségaye Aristophane (1) et que Platon (2) 
affecte 46 πιὰ] connailre. Les termes mémes qu’ils nous 
citent montrent que la théorie du rythme était encore dans 
son enfance. « Que veux-lu que je t’enseigne, dit Socrate 
«aStrepsiade : les métres, les rythmes, ou le vers épique ? » 
Ainsile vers de l’épopée, le plus ancien de tous, forme 
une catégorie ἃ part. Quant aux métres, on y distingue des 
trimétres et des tétramétres, οἱ les rythmes diffe- 
rent selon quils suivent Ja mesure anapestique (3) 
(uaz ἐνόπλιον) ou dactylique (zat% δάχτυλον). En d'autres 
termes, Ja métrique observe la longueur de vers écrits 
sans doute dans un rythme uniforme, et la rythmique 
lordre relatif des temps forts et des temps faibles. Platon 
dit ἃ son tour: « Je me souviens vaguement qu'il parlait 
« de vers anapestiques composés, de vers dactyliques et 


(1) Nuées, v. 637 et suiv. 

(2) Rép., ut, 44, p. 400 B-C. 

(3) Telle estlinterprétation de Westphal. Cf. Scnor. Ar., Nuées, 634 ; 
Praton, Rp., 400B; Baccurus, 23; ArisTipE, 39; H&pu., 86. Ce vers 
zaz ἐνόπλιον comprend 3 anapestes, Il s’appelait aussi prosodiaque. 
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« de vers épiques ; je ne sais comment il les arrangeait,ct 
« établissait Pégalité du levé et du frappé par une com- 
« binaison du long et du bref, et il appelait un autre 
« pied iambe et un autre trochée, et leur appliquait 
« aussi des quantités longues et bréves; et dans plusicurs 
« cas c’était le mouvement qu'il Jouait ou blamait non 
« moins que le rythme lui-méme, ou l’un et l'autre : je 
« ne sais pas au juste ». Le parallélisme de ce passage 
avec celui des Nuées est manifeste. Platon se souvient 
certainement des attaques d’Aristophane et entend mon- 
trer que Socrate ne perdait pas son temps ἃ satisfaire 
d’aussi vaines curiosités, bonnes pour Damon le musicien, 
non pour un philosophe. Comme Aristophane, il met ἃ 
part le vers épique et distingue le dactyle de l’anapeste, 
en remarquant que Jes deux pieds ont le levé égal au 
frappé, mais il ajoute Viambe et le trochée, qui sont 
entre eux dans le méme rapport. 

Quant au mouvement, Platon désigne ainsi la différence 
de grandeur entre les mesures considérées. Une mesure 
a trois temps peut s’écrire : * |? 9 ou bien: f ΓΙ ? 
Dans le second cas, la blanche et la noire admettent un 
plus grand nombre de subdivisions que 165 temps corres- 


pondants de la premitre mesure. On peulavoir ? ? 6 % 


ou £2? ou δ δ᾽ ? ? ou telle autre forme, sans 
toutefois que le rythme change de nature: c’est le mou- 
vement plus lent qui donne 4 Ja mesure une plus grande 
extension ; c'est ce qui permet plus tard ἃ un théoricien 
de dire que les mesures longues différent des courtes par 
leur mouvement (1). C’est de cetle manitre sans doute 


que le rythme anapestique élémentaire arrive ἃ se juxta- 


(1) Fr. Par., ἃ 14-42 Westph. Voir le Lezigue au mot ᾿Αγωγή. 
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poser ἃ lui-méme, pour constituer ce que Platon appelle 
un vers anapestique composé : 


Yr YY VY] VY YE HK | 


Chacune de ces tripodies estl’un des temps constitulifs 
d'une grande mesure ἃ 2 temps, que nous écririons ἃ peu 
pres ainsi: 


Largo Ξ + oe @9°e eric aoe ΕΡΡ ere y τ 


Ainsi Platon, en reprenant les allusions d’Aristophane, 
montre des connaissances rylhmiques plus étendues οἱ 
plus précises: il connait la théorie du rythme égal, et 
sait ranger sous un méme chef des mesures de longueur 
différente qui doivent se battre de 18 méme maniére. Et 
ilsemble que le théoricien dont il parle avait essayé de 
tirer les uns des autres les différents rythmes en usage, 
en passant du simple au composé. Son objet n’était cepen- 
dant pas sans doute de construire un systéme raisonné de 
rythmique, mais seulement de justifier les jugements 
qu'il portait par une exacte analyse : ce rythmicien était 
surlout un professeur de musique, qui recommandait une 
forme et en condamnait une autre, en développant ses rai- 
sons. Aristoxéne, au contraire, s'abstiendra del’éloge comme 
du blame: il voudra seulement faire un dénombrement 
exact des rythmes, et découvrir les lois de leur formation. 
La science dela mélodie avait essayé de se constituer avant 
lui; la science du rythme n’existait pas. 


Il 


Le fragment du traité d’Aristoxéne qui nous a été con- 
servé appartient au second livre. Nous ne savons si cette 
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division en livres était originale, ou factice comme celleque 
nousavons rencontrée dans le traité de ! Harmonique. Quoi 
qu’il en soit, louvrage ne commencait pas avec notre 
fragment, puisque Aristoxene rappelle dés les premitres 
lignes (4) ce qu il a dit précédemment: 

« Les diverses sortes de rythme, leur nature, la raison 
« quileur a fait donner une dénomination commune, la 
« matitre de chacune d’elles, tout cela vient d’étre exposé. 
« Ilnous faut ἃ présent considérer le rythme particulier 
« qui s’applique ἃ la musique ». 

Ainsi Aristoxéne, prenant la question de trés haut, 
avait considéré d'abord le rythme en général, pour dis- 
tinguer ensuite plusieurs espéces, dont une seule fera 
Vobjet de son étude. Cette excellente méthode est aussi 
celle qu'il emploie au début de son Hurmonique: il dé- 
finit la mélodie dune maniére assez large pour en re- 
trouver des traces jusque dans le langage parlé; et c’est 
en se demandant ce qui fait la différence entre la mélodie 
dela parole et celle des musiciens qu'il arrive ἃ une notion 
précise de l’une et de l'autre. Comme l’a vu Westphal, il 
devait faire ici une distinction analogue: le rythme n'est 
autre ἃ ses yeux qu'une « durée répartie sur telle ou telle 
série de phénoménes appropriés », ou encore « une série 
de durées » (2). 

I! y aura donc rythme chaque fois que le temps sera 
divisé en fractions égales ou inégales, comparables entre 
elles ou incommensurables, par une succession de syl- 
labes, de notes ou de mouvements. Il y aura un rythme 


(4) P. 266. Mor., ὃ 1 Westph. 


(2) Ces définitions sont attribuées ἃ Aristoxéne par Baccuivs, 
Ῥ. 23. 
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dans le langage ordinaire comme dans la poésie, dans la 
course comme dans la danse. II est facile de voir que ces 
rythmes different entre eux ; les uns ont pour nous quel- 
que chose de clair et de précis, les autres sont indéter- 
minés et confus (1). Aristoxtne reprenait ἃ ce sujet sa 
distinction du mouvement continu et discontinu : « Le 
« rythme se compose d’une alternance de mouvements et 
« de repos; les repos sont la syllabe, la note ou [ἃ figure 
« de danse ; et le mouvement est nécessaire pour passer 
« d’unde ces éléments au suivant. Ces mouvementsde tran- 
« sition sont instantanés. » Tel est le sens d’un passage 
d'Aristoxtne que nous aconservé Psellus (2). Il est clair qwil 
sagit ici durythme musical, caractérisé, comme la mé- 
Jodie musicale, par la discontinuité. Le rythme du langage 
ordinaire devait, au contraire, méler entre elles les diffé- 
rentes durées, passer sans cesse de l’unea l’autre sans 
jamais se poser, comme la voix parlée parcourt des degrés 
sans cesse différents ct ne s’arréte sur aucun d’eux. Sans 
doute les syllabes sont distinctes, sans quoi il n’y aurait 
plus trace de division du temps, c’est-a-dire de rythme ; 
mais cette distinction n’est pas nelte, parce gue la voix, 
glissant rapidement sur les voyelles et les consonnes, les 
égalise presque entre elles ; une bréve n’a pour ainsi dire 
pas de durée appréciable; une longue se percoil mieux, 
sans que toutefois on lui puisse assigner une longueur 
définie. Cest dire que le rapport de quantité, sur 
lequel se fonde toute Ja métrique ancienne, est un 
rapport conventionnel, applicable a la seule poésie, 


(1) Cicéron développe cette distinction dans le De Oratore, III, 
8. 186. 
(2) ὃ 6 Westph. 
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et non ἃ la langue ordinaire, ott l'on arrivait seule- 
ment ἃ dislinguer, comme dans les langues modernes, 
des syllabes uu peu plus étendues que les autres, et non 
pas doubles des autres. Il y avait une prosodie du langage 
parlé, et une prosodie des vers chantés, qui ne se res- 
semblaient que de loin.Quant aux versrécilés ou déclamés, 
on leur donnait un débit intermédiaire, ott Jes valeurs res- 
pectives des longues et des bréves nétaicnt qu’a peu pres 
respectées ; c’est ainsi qu’on lisait les vers d’Homére ; les 
rythmiciens délicats se refusaient & compter pour deux 
temps des longues qui n’atteignaient pas exactement cette 
durée ; et, dans un vers ἃ mouvement rapide, les dactyles 
faisaient presque l'effet de trochées (1). Tout changeait, au 
contraire, sit6t que la musique intervenait; la longue se 
prolongeait jusqu’a valoir deux fois la breve, et le com- 
positeur pouvail méme, comme nous Ic verrons, l’allonger 
encore, lui donner trois ou quatre temps. Ainsi naissait 
une prosodie spéciale qui, pour n’¢tre pas aussi ridicule 
que celle de nombre de nos romances, n’en était pas 
moins parfaitement factice. 

Lerythme musical étant ainsi distingué du rythme du 
langage, il s’agit d’en étudier les lois, et pour cela de faire 
une bonne analyse de ses éléments. Ce sujet a été touché 
dans ce qui précede; mais Aristoxéne, fidéle ἃ sa méthode 
progressive, Juge nécessaire d’y revenir avec plus de dé- 
tail. 1] faut distinguer (2) le rythme en soi de Vobjet 
auquel il s’applique, comme on distingue Ja maliére et 
laforme. Une suite de syllabes ou de mouvements quel- 
conques n'est pas un rythme, elle est la matiére qui recoit 


(4) Den. Hat., De Comp. Verb., c. 11, p. 130. 
(2) P. 272, § 6. 
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le rythme. Sans cette matiére, le rythme (1) ne peut exis- 
ter; puisque « le temps ne peut se diviser lui-méme », il 
faut que des divisions y soient tracées par une succession 
de phénoménes du méme ordre. Mais le rythme est une 
certaine disposition des durées ainsi déterminées, un 
ordre, un systéme de rapports réguliers qui les rend com- 
parables entre elles. Kt un méme groupe de syllabes ou 
de notes sera interprété différemment, selon qu'il prendra 
place dans une série rythmique de telle ou telle nature. 
Ainsi, dans la musique, cet assemblage f 6 αὶ f changera 
de signification selon qu'on l’inscrira dans une mesure a 
trois temps ou ἃ deux temps : 


En d'autres termes, le rythme est une série de durées, 
comme la gamme est une série d’intervalles. Le potte tra- 
duit ces durées en notes ct en mots de différentes ma- 
nieres, les soude entre elles ou les disjoint, comme le 
compositeur franchit d’un trait un intervalle ou le décom- 
pose en ses éléments. Seules la notion du rythme et la 
notion de lagamme donneront la clé de ce désordre appa- 
rent ; et le rythmicien doit s’attacher a établir les Jois de 
la succession rythmique, comme l’harmonicien les lois 
de Ja succession mélodique. Ni l’un ni l’autre n’aura ἃ se 
préoccuper de l'application de ces lois ἃ des ceuvres ; il 
dépend del’auteur de représenter par une longue de trois 
lemps une mesure entiére, ou de passer sans arrét du da 
au fa ; il appartient au théoricien, ct aussi ἃ lauditeur 
instruit, de retrouver les divisions rythmiques sous- 


(1) Dans tout ce qui suit, le mot de rythme sera pris dans le sens 
de rythme musical, c’est-a-dire déterminé. ; 
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entendues, la note supprimée. La composition rythmique 
sera donc soigneusement distinguée de la théorie du 
rythme, au méme titre que la composition mélodique de 
la théorie de la mélodie. L’une et l'autre seront exclues 
d’un traité élémentaire. 


ΠῚ 


Il y ades loisdu rythme : de méme qu'on n’est pas 
libre de disposer ἃ 50ὴ gré les syllabes d’un mot ou les 
notes d’une gamime, de méme il y a certaines successions 
de durées qui font naitre 18 sensation du rythme, et 
d'autres, bien plus nombreuses, qui ne Ja donnent point. 
Avant d’établir ces lois, il faut choisir une bonne unité de 
mesure, puisquil s'agit de comparer entre elles des 
durées différentes en étendue. 

Cette unité était pour les précurseurs d’Aristoxeéne, 
suivis encore par Aristote (1), la syllabe, ce qui veut dire 
quils se contentaient de marquer dans un vers ou une pé- 
riode musicale la place des bréves et des longues et qu'ils 
battaient des temps inégaux. Aristoxtne fait remarquer 
que le propre de l'unité de mesure est de rester égale a 
elleeméme dans une méme série; les syllabes, tantét 
Iongues et tantét bréves, sont donc inaptes ἃ jouer ce 
réle. Il semble qu alors il aurait pu prendre pour unilé la 
bréve, qui mesure la longue et ne peut elle-méme élre 
subdivisée. C’est ainsi que les harmoniciens avaient 
choisi, pour mesurer les autres intervalles, le passage 
enharmonique considéré comme indivisible. Nous avons 
vu qu'il s‘était séparé d’eux sur ce point, parce que cet 


(1) Meét., XII, 1, 7, p. 1087 b: Baers ἢ συλλαδή. 
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intervalle n’était en réalité commensurable qu’avec un 
petit nombre de ceux qu'employait la musique ; son unité 
est simplement le ton, que l’on peut d’ailleurs fractionner 
ἃ volonté. Il écarte de méme la breve, sans doute parce 
qu'une pareille unité ne convient qu’au chant, non ἃ la 
musique instrumentale ou ἃ la danse, et, le rythme étant 
pour luiun ordre de durées, il adopte une unité nouvelle, 
de son invention, qui peut s’appliquer ἃ toute espéce de 
durée: c’est le temps premier, véritable indivisible, défini 
par son indivisibilité méme (1): « Le temps premier est 
« celui sur lequel ne peut tomber qu'une seule syllabe, ou 
« une seule note, ou une seule figure. » 

Quelle que soit la réalisation métrique ou musicale 
d’un rythme, ce qu’il importe de connaitre, c’est le mini- 
mum de durée qu’on ne peut diviser davantage; et ce 
minimum se reconnait précisément ἃ ce que jamais il ne 
se trouve réparti entre deux notes ou deux syllabes. Etant 
donné un vers tout en Spondées : -- -- -- --, par 
exemple, l’unité de mesure n’est pas la longue, qui peut 
étre remplacée par deux bréves ou se chanter sur deux 
croches, c'est la durée d'une bréve ou d’une croche. Cette 
durée, reportée sur la série considérée, divisera chaque 
longue en deux parties égales : le spondée comprend 
quatre temps premiers, et non pas deux, comme on 
pourrait croire. Cette théorie du temps premier, étant 
nouvelle, avait suscité des altaques auxquelles Aristoxtne 
répondait dans un ouvrage spécial; un fragment nous a 
été conservé par Porphyre (2). On y voit que les adver- 
saires dAristoxtne lui avaicnt reproché de prendre pour 


(4) P. 278, 89. 
(2) Ρ. 285. 
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unité une grandeur variable : en effet, la durée absolue 
du temps premier n’est déterminée que par la rapidilé 
du mouvement, quiadmet une infinité de degrés différents. 
Comment done arriverait-on ἃ constituer une science, en 
prenant pour point de départ une quantité indéterminée? 
Aristoxéne réfute sans peine ce sophisme, en montrant 
que son temps premier est déterminé et invariable dans 
chaque cas particulier : le mouvement une fois choisi, la 
durée de lélément est fixée, et le rythme se compose 
alors de temps déterminés et définis dans leur grandeur 
comme dans leur nombre, leurs rapports οἱ leur ordre de 
succession. Il rappelle ἃ ce sujet qu'une objection ana- 
logue a été faite ἃ sa théorie harmonique, et quil a ré- 
pondu de méme que la grandeur des intervalles, variable 
ἃ Vinfini par elle-méme, se trouve cependant fixée dans 
chaque mode et dans chaque nuance. En rythmique 
comme en musique, l’unité de grandeur indélerminée en 
puissance se détermine dans l’acte, par une nouvelle 
application des catégories d’Aristote. 


IV 


Ceci posé, il s'agit d’associer entre elles les durées 
mesurées par ces temps premiers : de méme les inter- 
valles ne deviennent musicaux que réunis en systemes (1). 
On donne le nom de pied ἃ un groupe rythmique, et ces 
pieds peuvent eux-mémes étre réunis entre eux de ma- 
niére ἃ former un nouveau groupe plus étendu : de méme 
deux ou trois syslémes, juxtaposés suivant certaines 
régles, donnent naissance ἃ un systtme plus grand. 


(4) P. 274, ὃ 8. — PsExt., 8 3. 
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Aussi Aristoxéne peut-il écrire (1): « Ce qui nous sert ἃ 
« marquer le rythme et ἃ le rendre sensible, est le pied, 
« pris isolément ou en série ». 

Chacun de ces groupes se divise en deux ou parfois en 
trois ou quatre parties égales ou inégales, qui se nomment 
des signes (2) (σημεῖα), parce que le maitre de cheeur, qui 
était en méme temps maitre de ballet, indiquait les 
figures ou les pas ἃ exécuter sur chacune d’elles ; Aris- 
toxéne lui-méme emploie encore le mot de σημεῖον dans le 
méme sens de figure (3). Plus tard ce mot prit le sens tout 
différent de temps premier, et l'on trouve déja dans notre 
fragment d’Aristoxtne (4) les mots δίσημος, τρίσημος pour 
désigner des durées de deux ou trois unités de temps. 1] 
y ala une curieuse incertitude du vocabulaire. Mais le 
mot de σημεῖον n’a chez lui d’autre sens technique que 
celui de division du pied ; il emploie encore, pour dési- 
gner ces divisions, un mot propre a sa langue: il les 
appelle des temps rythmiques (χρόνοι ποθιχοί), par oppo- 
sition au temps premier gui est leur mesure commune. 

Chacune de ces parties est marquée alternativement 
par lélévation ou l’abaissement du pied du batteur de 
mesure: ἀ Οὐ leurs noms de frappé (5) (fasts) et de 
levé (40513) ; ces noms sans doute usuels (6) sont adoptés 


(1) P. 288, § 16. 

(2) P. 292, § 49. Voir le Lexigue ἃ ce mot. 

(Paes τὺ: 

(4) Voir le Lexique ἃ ces mots. 

(5) Ce mot fut plus tard remplacé par celui de θέσις ou position. 

(6) On rencontre le premier chez Pinpare (Pyth. 1, 4), ARISTOPHANE 
(Thesm., 968) et PLaton ‘Rép., 1, 399 ΒΕ), avec le sens général de 
marche rythmée, pas de danse, AnistoTE (Mét., xu, 1087 b) désigne 
ainsi une unité rythmique ; PoLLux (Qnom., Il, 133) nous apprend que 
les musiciens entendaient par 1a le fait de marquer les temps par 
Vabaissement du pied. 
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par Aristoxtne, qui croit cependant devoir créer ἃ cété 
d’eux les expressions techniques de temps den haut 
(ὁ ἄνω χρόνος), οἱ temps d’en bas (ὁ χάτω χρόνο). 


Vv 


Ces temps rythmiques, levés ou frappés, se mesurent 
en fonction de lunité de temps supposée indivisible : 
chacun vaut, selon les cas, un, deux, trois temps premicrs 
ou davantage ; mais il arrive aussi qu’ils aient une va- 
leur intermédiaire, qui ne peut s’exprimer qu’a l'aide 
d'une fraction de cette unité. Soient, par exemple, deux 
pieds, dont chacun a le frappé égal 4 deux temps premiers, 
tandis que le levé vaut dans l’un deux temps encore, et dans 
Pautre un temps seulement: on peut les représenter res- 
pectivement par un spondée (— -) et un trochée (— v). Il 
est possible de concevoir un troisi¢me pied dont le frappé 
vaut deux temps, et dont le levé sera intermédiaire entre 
les levés des deux premiers: il ne vaudra exactement ni 
deux temps niun temps (1). Dans ce cas, il n’y aura pas 
de rapport saisissable entre le levé et le frappé, et le pied 
sera qualifié dirrationnel ; non pas que ses deux temps ne 
puissent étre mesurés par des nombres, ni par suite que 


(1) Telle est l'interprétation de Westphal (Metrik der Griechen, 1, 
p- 628), et le texte, en effet, ne dit pas autre chose. C’est a tort que 
Beckh, pour sauvegarder l’équidistance des temps, veut raccour- 
cir le frappé d'une mesure irrationnelle, de maniére que la durée 
totale soit exactement égale a celle d’une mesure rationnelle. On 
connait sa scansion : dans le trochée, — = 2 temps, v = 1 temps. 


. - 3 ῃ x 
Dans le trochée irrationnel, _ — 2, -- = Ce sont 1a de pures 


» 


fantaisies, contraires a l’assertion formelle d’Aristoxéne, et ins- 
pirées par un préjugé moderne que nous aurons occasion de com- 
battre plus loin. 
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leur rapport ne puisse étre exprimé par une fraction; mais 
cette fraction, n’étant pas commensurable avec lunité ou 
temps premier, ne pourra étre exactement évaluée par 
notre perception, de méme que le rapport de deux inter- 
valles, toujours réductible en nombres, n’est cependant 
percu clairement que lorsqu'il peut s’évaluer en fonction 
du quart de ton: ainsi se trouve introduite dans la ryth- 
migue, comme dans la musique, cette notion de l’irratio- 
nalité sensible, qui est bien la plus curicuse invention 
que pouvait faire un pythagoricien devenu disciple d’A- 
ristote. Ces longues, qui valent moins que des longues 
ordinaires, étaient en effet dun usage fréquent ; leur 
abréviation Lent simplement ἃ une rupture momentanée 
de la convention poétique, 4 un retour a la prosodie du 
langage ; c'est pourquoi nous les rencontrons surtout 
dans les vers déclamés : dans les hexamétres épiques, ott 
nous avons vu que, selon certains rythmiciens, tous les 
dactyles étaient irrationnels, dans les anapestes, puis dans 
les vers iambigues et trochaiques récités (1); elles sont 
bien plus rares dans ces mémes vers lorsquils étaient 
destinés & étre chantés. La convention reprenait alors 
ses droits; la longue valait régulitrement deux bréves, 
suivant le principe que posait sans doute Aristoxtne lut- 
meme dans un autre endroit de son ouvrage (2); et les 
différentes parties de la mesure ne comprenaient chacune 
qu’un nombre entier d’unités de durée. 


(1) Les vers dochmiaques remplacent aussi [réquemment leurs 
hbréves par des longues, mais nous ne savons sil n’y a pas la un 
changement réel de rythme. I! en est de méme pour les premiers 
pieds des vers dactyliques éoliens. 


(2) PsEct., ὃ 1. 
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Fidéle ἃ sa méthode d’analyse, Aristoxtne, apres 
avoir défini les mesures, entreprend d’en dénombrer 
Jes caracttres, ou, comme il dit, les dilférences spéci- 
fiques. Il en reconnait sept, comme pour les systémes 
de lharmonique : Jes pieds sont plus ou moins étendus, 
ils appartiennent a différents genres, ils sont rationnels 
ou irrationnels, simples ou composés, ils different enfin 
par leur division, leur forme ou la disposition relative 
de leurs parties. Le premier caracttre s’explique de 
lui-méme. Quant au second, Aristoxéne définit le genre 
par le rapport mutuel des parties de la mesure, des 
temps levés et frappés. Ces rapports étaient connus avant 
lui: on savait qu’un iambe comprend un levé bref et un 
frappé de longucur double, et que le dactyle se bat a 
temps égaux. Mais ce qui est nouveau, c’est l’application 
ace caractére du nom et de la notion de genre. Alors 
que les rythmiciens classaient leurs mesures en dactyles, 
anapestes, iambes et trochées, Aristoxene groupe ces 
esptces deux ἃ deux : dactyles et anapestesappartiennent 
aun méme genre, caraclérisé par l'égalité des temps ; 
iambes et trochées ne sont que des cas particuliers du 
rythme ternaire. Il fait pourla rythmique ce gu’il a voulu 
faire pour la musique : il met au premier rang les diffé- 
rences de proportion et Jeur donne le pas sur les autres. 

Les mesures irrationnelles ont leur temps levé irra- 
tionnel par rapport au frappé. Les mesures composées se 
divisent elles-mémes en mesures simples, ce qui n’est 
pas le cas pour ces dernitres. Etant donnée, par exem- 
ple, une mesure ἃ deux temps, nous pouvons I’écrire 
ainsi: < f f. C’est alors une mesure simple. Mais si 
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nous subdivisons chacune des blanches, chaque temps 
sera formé d’une mesure ἃ 3 temps, d'une mesure ἃ 
3 temps, de deux mesures ἃ 2 temps, etc. : 
παν κα Ὁ τιν 1 είνεν tes | 

Le rythme général ne sera pas altéré ; il faudra tou- 
jours battre ἃ 2 temps; mais un chef d’orchestre habile 
pourra indiquer en méme temps les subdivisions : ce sont 
ces subdivisions qu Aristoxéne rattache (1) ἃ la réalisation 
rythmique (αἱ ὑπὸ τῆς ῥυώμοποιῖσς γινόμεναι διαιρέσεις). 
Comme nous Il’avons vu plus haut (2), la subdivision peut 
étre poussée plus loin ἃ mesure que le mouvementse ralen- 
tit. Mais y a-t-il une relation exacte et fixe entre la rapi- 
dité ou 18 lenteur du mouvement et le nombre des divi- 
sions? La mesure a deux blanches vaut-elle exactement 
Ja moitié de la mesure ἃ quatre noires ? Rien ne permet 
de laffirmer, οἱ il est probable que [65 mesures com- 
posées ne sont pas ralenties assez pour que leurs temps 
premiers atteignentlaméme valeur que dans les mesures 
simples. Le spondée de blanches durait un peu plus 
que le spondée de noires ; et c’est ce qui permet ἃ un 
certain nombre de rythmiciens (3) de dire que la mu- 
sique allonge ou abrége ἃ son gré les syllabes : il ne 
sagit pas de la valeur relative des syllabes, puisque Aris- 
toxene pose en principe que la longue vaut le double de 
la bréve, et ce principe ne souffre que deux exceplions : 
certaines longues sont légtrement abrégées, ce sont 


(1) Ρ. 292, § 49. 
(2) P. 289. 


(3) Denys p’Ha., Comp., c. 11, p. 80. — Lonein, Prol., p. 84. — 
Mar. Vict., p. 53. — Diom., p. 468 Keil. 
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les irrationnelles, et d'autres prolongées de facon a valoir 
trois ou quatre bréves; mais jamais la relation nest 
intervertie, jamais la longue ne devient breve, ni la 
breve longue. Lorsque Denys d'Halicarnasse vient nous 
parler d'une telle interversion, il pense certainement a 
des longues et ἃ des braves situées dans deux sérics dilfé- 
rentes : un vers iambique, rythmé ἃ 3 temps, peut avoir 
ses bréves égales, en valeur absolue, aux longues d’un 
autre vers iambique, rythmé a 6/8, et supéricures a 
celles d’une mesure plus subdivisée (1). De méme une 
croche vaut toujours la moitié d'une noire. Maisla croche 
d’un rythme ἃ 3 temps peut dépasser de beaucoup la 
durée dune noire dans un rythme ἃ 9 ou 12 temps: 

s|P oC 

ὙΠ; 


ΓΝ 

Il faut done renoncer définilivement aux bréves allon- 
gées ou abrégées, dont Westphal croyait trouver la défi- 
nition dans Longin et Marius Victorinus: si les anciens 
avaient été maitres d’allonger ou d’abréger ἃ volonté 
toutes leurs syllabes, jusqu’a en intervertir le rapport, 
comment concevoir la peine que se donne un Pindare ou 
un Eschyle pourrépéter exactement, dans l’antistrophe, 
les séries de longues ou de breves de la strophe 3 

La différence de division, qui vient ensuite, ne peut 
s’‘appliquer qu’aux mesures composées, de méme que la 
différence de forme. Etant donnée, par exemple, une 
étendue de six temps premiers, on peut la diviser en 


(1) C’est dans ces mesures subdivisées qu’Aristoxéne reconnaissait 
une réalisation rythmique serrée {πεπυχνωμένη). Fr. Ox., v, 11. 
Mais cette restitution de Blass n’est pas certaine. 
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deux moitiés de trois temps, ce qui la fait rentrer dans 
le rythme binaire, ou en deux parties de 2 et de 4 temps, 
ce qui détermine un rythme ternaire : 


Quant ἃ la différence de forme, le texte d’Aristoxéne est 
incomplet en cet endroit, et Psellus est obscur (1): « La 
« différence de forme, dit-il, résulte de ce que les mémes 
« parties delaméme étendue sont rangées différemment. » 
Il semble au premier abord qu il s’agisse de l’ordre dans 
lequel se succédent les temps forts ct faibles de ja mesure, 
οἱ qu’Aristoxene veuille distinguer ici les rythmes ascen- 
dants (6 7) des rythmes descendants (? 6) ; mais cette 
différence sera étudiée en dernier lieu sous le nomde 
différence de disposition relative. Aristide Quintilien (2), 
qui fait résulter la différence de forme dune différence 
de division, semble, au contraire, coufondre avec le ca- 
racttre précédent. Marius Victorinus vient ici ἃ notre 
secours (9) Σ « L’hexamétre daclylique, dit-il, admet trois 
« formes rythmiques, que les Grecs appellent ποθιχὰ 
« σχήματα, On peut, en effet, le diviser en six parties, 
« pied par pied, ou en trois, par groupes de deux pieds, 
« ou en deux par hémistiches. » Voila qui répond pleine- 
ment aux définitions succinctes de Psellus et d’Aristide 
Quintilien. En effet, létendue totale de la séric reste 
invariable, comme aussi Ja subdivision de cette étendue 
en groupes ¢lémentaires. Mais ces groupes peuvent ¢étre 
rangés (τεταγιένα) ou réparlis (διηρημένα) de différentes 
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maniéres, suivant Vinterprétation rythmique adopltée : 
on obtient ainsi une mesure a6, a3 ou a2 temps, avec 
des éléments identiques. De méme, une mesure a 6/8 
peul se battre ἃ 6 ou a2 temps, selon les cas. Ce sont la 
des différences de forme. [1 est clair que le choix de 
Vune ou de lautre forme est entitrement arbitraire tant 
que l'on considére le rythme en soi. Une série telle que 
(6? 2? & ? ἢ) pourra indifféremment recevoir deux, 
quatre ou huit frappés et levés. La question est tranchée 
sitot que Pon se trouve en présence d'un rythme réalisé ; 
la rapidité du mouvement, la fréquence plus ou moins 
grande des temps subdivisés ct la coupe méme de la 
phrase imposent ala baguette du chef d’orchestre un cer- 
tain rythmect non un autre. En d'autres termes, I’étude de 
la forme rythmique se rattachedéja ἃ celle de la réalisation 
rythmique. 

Enfin la différence de disposition relative résulte de 
lordre dans Jequel se succedent ces temps levés et frap- 
pés. On sait que la doctrine des anciens, différente en 
cela de la ndtre, distinguait Piambe du trochée et le 
dactyle de Tanapeste, ct nous avons vu les précurseurs 
d’Aristoxéne tres préoccupés de ces distinctions. Nous 
faisons commencer, au contraire, tous nos groupes rythmi- 
ques au temps frappé, et naturellement la phrase n’est 
pas astreinte & commencer ou 4 finir avec la mesure ; 
tout au contraire, elle préferele plus souvent éviter ce 
cloisonnement monotone : elle part au levé, s’arréte au 
frappé, tandis que la mesure continue sa marche impla- 
cable. Tout est ainst pour le mieux ; mais nous ne tenons 
aucun compte, dans notre théoric du rythme, de ces 
caprices de la mélodie qui n’ont aucune influence sur le 
rapport des durées et leur succession. Nous laissons le 
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compositeur libre de conduire sa mélodie ἃ son gré au- 
dessus de notre systeme de temps levés et frappés. En 
d'autres termes, nousattribuons ἃ [ἃ réalisation rythmique 
(rythmopée) ce qu’Aristoxéne fait entrer encore, quoique 
en derniétre ligne, dans sa théorie élémentaire du rythme. 
En effet, si le rythme n’est autre, comme le veut Aris- 
toxéne lui-méme, qu’une division réguli¢re du temps 
ou une succession de durées proportionnelles, le sen- 
timent de la régularité ou de Ja proportion ne depend 
pas du point ol nous commencons la série. Du moment 
que nous trouvons deux temps d'un coté, et deux de 
autre, ou deux temps d*un cété et un seul de autre, il 
n'importe pas que le levé ou le frappé se soit présenté 
d’abord ἃ notre perception ; de méme nous reconnaitrons 
toujours une gamme dorienne ou phrygienne, guclle que 
soitla note que le compositeur nous aura fait entendre la 
premiere. Comment d’ailleurs savoir s’il faut rattacher un 
temps levé au frappé qui précéde ou ἃ celui qui suit? Rien 
ne lindique, lorsque l'on considére le rythme pur, si ce 
n'est le début: suivant qu'une phrase commence au levé 
ou au frappé, le rythme entier deviendrait iambique 
ou trochaique. Mais ce principe méme n’est pas absolu, 
car rien n’empéche de considérer, selon la conception 
moderne, le rythme comme déja commencé avant que la 
phrase ait pris naissance : le premier frappé tombe alors 
sur un silence. En outre, noussavons que les anciens ne 
procédaient pas ainsi pour distinguer liambe du trochée. 
Arisltoxtne, dans son fragment métrique (1), comple comme 
iambiques des vers qui commencent par des_trochées 
nettement caractérisés ; la nature ascendante ou descen- 


(1) Fr. Ox., u, 1. 10,1. 18. 
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dante du rythme était indiquée par le mouvement général 
de la phrase poétique el musicale, eLnon par son point 
de départ. C’est dire que tout dépendait de la réalisation 
du rythme, de sa traduction en mots et en notes. Il en 
est encore de méme aujourd’hui. Qui hésiterait ἃ consi- 
dérer comme trochaique une série rythmique ainsi con- 
stituée : 


|ereeiee Pipe CIC νυν ον" νυν 
Εἰ cependant, dans une phrase bien connue de Beet- 


hoven (1), cette série, comme [ἃ fort bien vu Westphal, 
revet le rythme iambique : 


2 = OSs 

=e - ee 

ee eee eee 
a rar a ~@e 


Le temps initial, qui donnait Villusion du rythme 
trochaique, ne fait pas partie de la phrase : c’est une sorte 
d’exclamation isolée, qui l’annonce et en pose Ja tonalité. 
Rien ne pouvail révéler cette particularité tant que l’on 
faisait abstraction de la pensée musicale, c’est-a-dire tant 
gu’on se maintenait enfermé dans la rythmique élémen- 
laire. Ainsi cette distinction des rythmes ascendants et 
descendants, qui a permis ἃ Westphal de protester si 
vigoureusement contre la tyrannie de la barre de mesure, 
représente précisément, dans la doctrine d’Aristoxéne, 
une concession ἃ l’usage, un retour de l’abstrait au con- 
cret. Si notre auteur avait voulu suivre jusqu’au bout 
sa pensée, 1] serait resté indifférent ἃ ces détails de réali- 
sation et aurait créé notre théorie de la mesure invariable 
et indépendante, sans essayer de distinguer ni les formes 


(4) Sonate pour piano, op. 7, 1° Mouvement, fin de la 2e idée. 
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rythmiques, ni les différences dans l’ordre des temps : il 
aurait réduit ses caractéres 4 cing au licu de sept. 


Vil 


Aprés ces préliminaires, Aristoxtne doit passer ἃ 
l’étude des lois qui régissent le rythme: quels sont les rap- 
porls de durées propres ἃ donner limpression durythme? 
Aristoxene nen reconnait que trois,quisontle rapportd’égal 
a égal, le rapport du simpleau double, et enfin le rapport 
sesquialttre. Les parties d'une mesure devront former 
entre elles l’un de ces rapports;il n’y a done que trois 
genres, en rythmique comme en musique. On peut s éton- 
ner de voir ainsi exclu du rythme le rapport du simple au 


= 


triple, si familier ἃ notre musique ), et aussi le rap- 
port épitrile, gue la musique grecque parait avoir connu; 
et il semble bien qu’Aristoxéne ait quelque peu sacrifié 
a la symétrie. Mais il fault remarguer quil ne cherche 
pas ἃ dénombrer ici toutes les formes rythmiques pos- 
sibles, mais seulement celles qui se prétent ἃ un emploi 
continu (τῶν zat συνεχῆ ῥυήμοποιίαν ἐπιθεχομένων)» qui peu- 
vent se juxtaposer a elles-mémes, de manitre ἃ constituer 
des séries uniformes: de telles formes ne peuvent, selon 
lui, présenter que l'un des trois rapports simples que nous 
venons de dire. Les autres rapports se présentent, il en 
reconnait lui-méme l'existence dans un fragment em- 
prunté peut-étre ἃ une autre rédaction de son traité (1). 
Mais ce sont des accidents, des variations rythmiques qui 
ne jouissent pas du privilege de se répéter indéfiniment. 

Méme ainsi entendue, sa doctrine n’est-elle pas encore 


(1) PseLt., § 9 Wespth. 
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trop Gtroite? Que penser de ces mesures ot: le spondée 
alterne régulitrement avec le trochée, que l’on rencontre 
dans les vers dits dactylo-épitriliques? Y  a-t-il la un em- 
ploi régulier de la longue irrationnelle? 

Cela peut se soulenir, quoiquune pareille liberté con- 
vienne mieux aux vers récités qu’a des vers toujours as- 
sociés ἃ la musique. Mais que dire des dochmies, qui se 
divisent nettement en 3 temps et 5 temps, et doivent 
méme leur nom, suivant certains textes (1), ἃ lirrégularité 
dece rapport? Ces mesures peuvent s‘aligner en séries, on 
ne peut done y voir des infractions passagtres aux lois du 
rythme ; or Aristoxéne dit formellement (2) qu'un groupe 
de 8 temps ne peut se diviser qu’en deux parties égales, 
toutes les au'res divisions étant contraires au rythme. Il 
y a la un désaccord éclatantentre la théorie et les faits5 
nous avons déja rencontré dans Je systeme harmonique de 
notre auteur des imperfections analogues; nous avons vu 
par quelles retouches et quelles additions il avait essayé 
de les corriger. Nous devons croire qu’il en avait fait 
autant pour la rythmique; de quelle maniére ? c’est ce 
que nous déterminerons plus loin. 


VIII 


Chacune de ces mesures peut avoir une plus ou moins 
grande étendue. Ainsile rythme ἃ deux temps pourra 
comprendre quatre temps premiers, ou six, ou davantage. 
Aristoxéne écarte la mesure de deux temps premiers, qui 
exigerail, dit-il, des battements trop précipités (3), 


(1) ScooL. HéEpx., p. 60. — Erym. Maen., p. 285. 
(2) P_ 302, 5.30. 
(3) P. 302, ὃ 31. 
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(πυχνὴν ἂν ἔχοι τὴν ποδιχὴν σημασίαν) : on sait que le pied 
de deux bréves correspondanta cette mesure fut admis plus 
tard (1) sous le nom de pied conducteur (ἡγεμῶν).- Quatre 
temps premiers peuvent étre représentés par un spondée. 
un dactyle,un anapeste: c’est la mesure simple du rythme 
binaire. Avec six temps premiers, on peut former, par 
exemple, une mesure de deux iambes, dont!un joue le 
role de temps frappé, l'autre de levé : c’est ce qu’Aristoxéne 
appelle tres logiquement le dactyle iambique (2). Ces 
diverses mesures, quelle que soit leur étenduc, se battent ἃ 
deux temps. Dans le rythme lernaire, l'iambe et le trochée 
se battent sans doute ἃ deux temps aussi: ce sont deux 
temps inégaux. Mais les mesures plus étendues admettent 
une division en trois: deux frappés, un levé, ou deux 
levés et un frappé. Quelques rythmiciens modernes ont 
douté de la légitimité de cette dernitre division, que l’on 
rencontre cependant souvent, en particulier dans Ja phrase 
de Beethoven que nous citions plus haut. Le péon de 
5 temps premiers (3) se bat a trois temps, deux frappés de 
2 et 1 temps et un levé de 2 temps, si nous comprenons 
bien le texte obscur d’Aristide Quintilten ; mais le péon 
de 10 temps premiers aura deux levés, et deux frappés 
inégaux. Et il n’y a pas de mesure, simple ou composée, 
qui par elle-méme (car il ne s’agit pas ici des subdivi- 
sions intérieures, propres ἃ la réalisation rythmique) 
admette plus de quatre signes, ou, pour traduire en notre 
langage, plus de quatre mouvements de la baguelte du 
chef d’orchestre. 


(4) Den. Ha., Comp., c. 17, p. 126. 

(2, Fs. Ox,, 1, 1. 1, 

(3) Ces derniéres indications ne se trouvent pas chez Aristoxéne, 
mais chez ArisTIDE QUINTILIEN, I, p. 39. 
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L’étendue maximum des mesures dépend du nombre 
de ces mouvements; elle sera moindre dans le genre 
dactylique, ot! Pon est forcé de tout répartir entre 
deux temps seulement, plus grande dans le genre iam- 
hique, et plus grande encore dans le genre péonique (1) ; 
enelfet, une série de vingt unités, divisée seulement en 
deux groupes de dix, ne donnera pasun rythme clair; on 
ne peut comparer entre eux un levé et un frappé aussi 
élendus. Ancontraire, Ja méme série, divisée en quatre 
eroupes de quatre, quatre, huit et quatre unités, sera facile 
ἃ saisir. C’est pourquoi elle peut entrer dans le rythme 
péonique, non dans le rythme dactylique. Chaque genre 
rythmique aura donc une limite différente. 

Aristoxtne indique Jes chiffres : une mesure dactylique 
pourra aller jusqu’a 16 unités. Traduisons en notre lan- 
gage moderne: la mesure ἃ deux temps n’admettra que 
8 subdivisions de chacun de ses temps, 8 doubles croches 
par exemple : 


ἘΣ ΠΡ eer inere 
€ =o beers ey bee eel 
a — esis | 


Nous pouvons aller plus loin, maisalors nous procédons 
par quatre temps égaux : le C n’est plus barré; Vanti- 
quité ignore ce rythme : la mesure ἃ quatre temps égaux 
est toujours résolue en deux mesures ἃ deux temps indé- 
pendantes. 

Le genre iambique ira jusqu’a 18 unilés, c/est-a-dire 
qu’on pourra avoir : 


Dans notre écriture, une telle mesure est en général 


(1) Telle est Vexplication d’Aristoxene { κα, § 12). Westphal 
a fini par ne plus la comprendre. 
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décomposée en mesures plus petites, qui doivent néanmoins 
étre associées entre elles : on connail les suscriptions cé- 
lebres de Beethoven dans le scherzo de la 9° symphonie : 
Ritmo di tre battute, Ritmo di quatro battute. Fles signi- 
fient quil faut constituer avec les mesures ἃ 3 temps de 
grandes mesures ἃ 9 ou 12 temps. 


Peo Or Po Fe ΓΤ row ΡΥ tata nee: ee 


II en est ainsi dans la plupart des mouvements rapides, 
ott le rythme ἃ 3 temps n’est qu’apparent; chaque barre 
de mesure marque un seul battement du chef d’orchestre, 
non un mouvement complet. Quant au rythme de5 temps, 
il va, selon Aristoxéne, jusqu’a 25 unités : 


(PELE: erie sé tod oe ee ee ΕΙΣ 5 
ΞΞΈΞΕΞ a ren {Ξ::3:: | 

Cette mesure, battue & quatre temps, se subdivise en 
deux parties, la premitre subdivisée elle-méme en deux 
temps égaux, et la seconde en deux temps inégaux, selon 
le rythme ternaire ; on sait que nos compositeurs mo- 
dernes, lorsqu’ils emploient la mesure ἃ cing temps, ont 
coutume également de la diviser par un trait accessoire 
en deux autres mesures, l'une ἃ deux, l'autre a trois 
temps. La précaution moderne concorde donc pleinement 
avec lusage de l'antiquité. 


Ces lois de /étendue maximum ne se rencontrent que 
chez Aristoxene et sont certainement de son invention. 
Les rythmiciens de l’école d’Alexandric s’y conforment 
lorsqu il s'agit de marquer les mesures dans une ode de 
Pindare ou de Bacchylide; cependant on rencontre aussi 
dans leurs éditions des séries qui dépassent les limites fixées 
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par Aristoxéne (1); et en effet il est peu probable que Vart 
musical des Grecs, avec les ressources multiples que lui 
offrait le changement de mouvement ou dinterprétation, 
se soit astreint ἃ ne pas dépasser un nombre d’unilés 
donné a lavance et invariable. Aristoxéne a raison lors- 
qu il dit que les différentes mesures admettent des éten- 
dues plus ou moins grandes suivant le genre auquel elles 
appartiennent; mais lorsqu'il prétend traduire cette loi 
par des chiffres, 1] va trop loin: nous assistons ]a ἃ un 
réveil intempestif de l’esprit pythagoricien. II est facile 
de voir en effet que ces chiffres répondent ἃ des lois ma- 
thématiques trop précises pour ne pas nous mettre en 
défiance : si dans chaque genre on porte au caré le nom- 
bre mesurant la plus petite étendue, on obtient les 
nombres 9, 16 et 25. Les deux derniers ont été adoptés, 
en effet, par Aristoxténe pour les genres dactylique et 
péonique, sans doule parce quwils correspondaient ἃ 
peu prés aPusage. Le premier a été doublé, parce que les 
cas étaient trop nombreux ott la mesure ἃ trois temps 
comptait 12, 15 ou 18 unités. C'est trés certainement 
par des spéculations de cet ordre qu’Aristoxéne est arrivé 
a fixer ces limites ; on reconnait 1a l’arithméticien expert 
plus que l’exact observateur. Par une exception assez 
curieuse, hexamétre dactylique se trouve excéder le 
maximum des deux genres (binaire et ternaire) dans les- 
guels il peut ¢tre rythmé. Sans doute il ya moyen de 
le décomposer en deux mesures indépendantes, ou hémi- 
stiches, mais le trimétre iambique se divise aussi en 
liémistiches, et cependant il semble bien que si Aris- 


(1) Cf. Pédition de BaccuyLipe de Bass, p. xxv. Les mesures citées 
ont 22 ou 2% unités et ne peuvent étre inlerprétées dans le rythme 
péonique. 
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toxene a porté a 18 unilés le maximum du genre ternaire, 
c’est pour pouvoir ne faire de ce trimétre qu'une seule 
mesure. Sans doute étudiait-il Vhexametre ἃ ; art. a 
l’exemple des premiers rythmiciens. U’est ce que semble 
indiquer un passage de Marius Victorinus (1), ot lon voit 
4} donnait aux pieds de ce vers un nom spécial: il les 
appelait des places (χῶραι). Ce méme texte montre aussi 
que lhexametre pouvait se scander de trois maniéres 
différentes, suivant qu’on faisail une mesure de chacun 
de ses pieds, ou qu'on les prenait deux ἃ deux, ou trois ἃ 
trois. L‘interprétation de ce rythme ancien restait done 
assez flotlante: on en avait quelyue peu perdu le sens. 
Aussi formait-il, dans tous les traités, un chapitre a 
part. 

On voit que les lois d’Aristoxtne sont trop absolues 
pour pouvoir s adapter exactement ἃ la réalilé. Elies ne 
sont pas sans fondement sans doute, et traduisent, par le 
langage trop rigoureux des chiffres, des habitudes aux- 
quelles la musique restait le plus souvent fidele: la 
mesure 4 trois temps allait plus Join que la mesure a 
deux temps, et restait elle-méme en deca de la mesure 
a cing temps. On peut méme croire que les grandes 
étendues de 16, 18 et 25 temps nétaient pas dépassées 
en général. Rien n’empéchail cependant un composi- 
teur habile de les franchir, et nous devons croire les 
rythmiciens d’Alexandrie lorsqu’ils se déclarent inhabiles 
a soumettre aux préceptes aristoxéniens certains vers des 
povtes lyriques. 

Aprés avoir établi cette rigoureuse Jégislation, Aris- 
toxéne passe en revue les mesures de différentes lon- 


(1) PL 2544. 
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eucurs, et indique comment on peut leur appliquer les 
rapports rylthmiques. Cerlaines, comme la mesure de 
trois, ἃ qualre ou acing unités, ne peuvent se diviser que 
d'une maniére ; la mesure de six unités peut rentrer 
dans le rythme binaire (deux temps de trois unilés) ou 
ternaire (trois temps de deux unités); la mesure de sept 
unités n’admet aucune division conforme aux lois du 
rythme, et la mesure ἃ huit unités ne peut appartenir 
qu au rythme binaire. Ici s‘arréte le fragment: Aristoxene 
a eu le temps d’éliminer formellement les épitrites et les 
dochmies. II est trés facile de poursuivre son ouvrage, et 
de condamner sans appel, comme a fait Westphal, les 
étendues de onze ou de treize unités, de n’admettre que la 
pentapodie dactylique et non la tétrapodie péonique, qui 
exctde le maximum accordé au rythme binaire, et ainsi 
de suite. L’application des principes aristoxéniens est une 
opération aisée. Mais devons-nous croire que le grand 
rythmicien en était resté]a ? Nous avons vu par quels 
subterfuges variés il avait fini par réintégrer, dans son 
systeme harmonique, des gammes qui d’abord s’en trou- 
vaient exclues. Devons-nous supposer que dans la suite 
de son traité rythmique il s’était arrangé pour atténuer 
Ja rigueur de ses premiers principes ? 


IX 


Tout d’abord on peut voir que nous n’avons ici qu'un 
rudiment rythmique, non une théorie compléte. Toutes 
les questions n'ont pas été traitées. On sait, par exemple, 
que la mesure, ou, comme on dit plus tard, le membre, 
n’étail pas la seule unité rythmique de l’antiquité: ces 
mesures étaient elles-mémes réunies en groupes, que 
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nous appelons des vers ou des périodes (1). Ces groupes, 
sur Jesquels Beeckh a Je premier altiré Vattention, répon- 
dent ἃ peu pres &ce que nous appelons, dans la mélodie, 
une phrase ; chacun d’eux forme un sens complet; aussi 
peut-on s’arréter apres un vers, tandis qu'une mesure 
appelle impérieusement la mesure suivante. D’ott la 
faculté laissée au potte de mettre la syllabe finale du vers 
en hiatus ou de la faire volontairement bréve ou longue: 
il ya une légére pause, une respiration, une ponctuation 
rythmique aprés cette syllabe. Aristoxéne ne dit pas un 
mot de la réunion des mesures en vers ou en périodes 
dans le fragment qui nous est parvenu; nous savons 
cependant (2) quil s était occupé de la question: il re- 
commandait d’abréger encore les bréves finales, afin de 
mieux faire sentir la séparation (3). Klant donnée, par 
exemple, une période (6116 que celle-ci (4) (tétramétre iam- 
bique formé de deux mesures ἃ 12 unités) : 


a re = = ΞΕ: ΞΞ ss == 
Gea |e fee ere ΠΤ: { “Ξ- τῶ Γ ‘igi ἢ ---Ὁ- 


Aristoxéne voulait que lon fit presque une croche de la 
derniere noire, afin que Vauditeur ett bien le sentiment 
d'un arrét; cétait Juger en bon musicien; par cet arti- 
fice la phrase acquiert, avec plus de précision, une grace 


(1) Les métriciens antiques appellent vers les groupes de deux 
membres, périodes les groupes plus ¢tendus. 

(2) Marius Vicrorinus, 2506. 

(3) On pourrait songer a trouver 1a un exemple dela breve abrégée 
dont semblaient parler Loncix et Marius Vicrorinus. Mais le phéno- 
mene qu’ils décrivent dans ces passages est bien plus général et 
doit s'interpréter comme nous avons fait précédemment. 

(4) Scherzo de la Symphonie Pastorale. 
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nouvelle; au lieu de venir se poser lourdement, s‘étaler 
sur lesol, elle ne touche terre que pour s’effacer et dis- 
paraitre. IL faut recommander la remarque d’Aristoxéne 
ἃ tous nos chefs d’orchestre. Cette remarque se trouvait- 
elle dans la suite du traité rythmique ? Ce serait 1a une 
place fort légitime ; car un rythme nest vraiment con- 
stitué que par une phrase rythmique et non par une 
mesure isolée, méme si cette mesure est composée. Mais 
il est fort possible aussi qu Aristoxéne ait fait dépendre 
de la composition rythmigue (rythmopée) Vart de réunir 
les mesures en phrases, parla raison qu'il lui avait été 
impossible de soumettre cet art ἃ des régles fixes; rien 
n’oblige le compositeur ἃ faire suivre une mesure de 
vingt-quatre temps premiers d'une autre mesure de méme 
étendue, ou d’une étendue double ou triple, rien, sinon 
son intention méme, et l'association rythmique créée par 
son esprit : Ja phrase rythmique trouve son moule dans 
Vimagination du compositeur ; aussi Aristoxéne devait-il 
renoncer ἃ en faire un objet de science. Ce n'est que de 
nos jours que Schmidt a voulu découvrir des rapports de 
longueur fixes et définis entre les différentes périodes 
d'une phrase et les différentes phrases d'une strophe: sa 
théorie de eurythmie, inspirée du plus pur esprit pytha- 
goricien, a longtemps régné en Allemagne; on connait 
les ingénieux tableaux par lesquels elle a traduit ses pro- 
portions et ses correspondances. Ces figures géométriques 
n'ont jamais présidé au travail du composileur, pas plus 
qu’au plaisir de Vauditeur (1). Car le rythme se développe 


(1) Je ne veux pas dire par Ja que tout allait ἃ laventure dans la 
poésie et la musique grecques.Les compositeurs fixaienta l'avance les 
grandes divisions de leur cheur tragique, de Jeur nome ou de leur 
dithyrambe; ils en réglaient les proportions, l’équilibre et fenchai- 


918 ARISTOXENE DE TARENTE 


dans le temps, et st Ja conclusion dune phrase retient 
présents ἃ la mémoire les éléments qui lont précédée, 
cest qu’clle en parait la conséquence ; el ce lien que l’es- 
pri apercoit entre les diverses combinaisons rythmiques 
qui passent devant lui, tient peut-étre, en dernitre ana- 
lyse, ἃ des relations mathématiques, mais qui ne sont 
pas percues comme telles. Les chiffres ne sont pas plus 
présents ἃ notre pensée dans la perception du rythme que 
dans celle de la consonance ou de la mélodie. Et Aris- 
toxéne, qui est loin d’avoir échappé a toute contagion 
pythagoricienne ou mensuraliste, a du moins respecté le 
sentiment rythmique, comme il a respecté le sentiment 
musical: il a tenu soigneusement a Vécart la composi- 
tion de la mélodie, dans ce qu'elle a de plus élevé, et 
la composition des phrases rythmiques ; il les a préser- 
vées des atteintes de son esprit géométrique. 


X 


Mais la composition rythmique ou rythmopée comprend 
d’autres parties encore: étant donné, par exemple, un 
rythme dactylique ou iambique, il peut étre représenté 
par diverses combinaisons de syllabes. Le spondée peut 
se substituer au dactyle, liambe peut étre traduit par 
trois bréves, par une bréve et une longue, par une longue 
unique ou enfin par deux longues dont lune est irra- 


nement. C’est ce plan général que l'on peut reconnaitre encore 
aujourd'hui, gréce aux analyses de M. Masqueray par exemple. 
Mais le calcul cessait de s’appliquer dans lintérieur de chacune de 
ces divisions : de méme, personne ne s’aviserait de rechercher dans 
un développement de Beethoven Pexacte sym¢trie qui régne dans 
la construction de la symphonie entié¢re, ou dans une page de 
Bossuet la division en trois points du sermon d’ou elle est tirée. 
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tionnelle. Et nous savons, par Aristoxéne lui-méme, que 
la poésie οἱ la musique pouvaient adopter deux réalisa- 
tions différentes, Pune décomposant en ses unités une 
durée ot! Pautre ne mettait quune syllabe ou une lenue, 
et réciproquement 5 ainsi Vart antique savait égayer par 
une diversité piquante la monotonie dont auraient pu 
souffrir certains de ses rythmes continus ; ainsi la poésie 
et la musique formaient entre elles, comme nous l’avons 
déji remarqué, une sorte de contrepoint, dont la beauté 
résultait de lindépendance mutuelle des parties. 

Aristoxtne s’était occupé de ces questions de réalisa- 
tion: dans Je fragment d’Oxyrynchos, nous le voyons aux 
prises avec un groupe de syllabes de forme crétique 
ΣΤ s’agit de savoir comment un pareil groupe 
pourra s’introduire dans des séries iambiques, péoniques 
et méme dactyliques ou anapestiques. Sans doute 
Pouvrage auquel appartiennent ces quelques pages trai- 
tait successivement de divers assemblages de syllabes et 
de leur appropriation aux différents rythmes. Mais cet 
ouvrage n’a rien de commun avec les Eléments rythma- 
gues: on y rencontre un vocabulaire différent et sans 
doute antérieur. C’était un livre sans grandes prétentions 
scientifiques, ot! Ton constatait plut6t que lon n’expli- 
quait; il date d'une Gpoque ot Aristoxéne n’avail pas 
encore concu lidée d’une science rythmique. Son traité 
scientifique devait laisser de coté ces détails de la réalisa- 
tion, qui n’entravent en rien le jeu des lois mathéma- 
tiques du rythme. 

Une autre question, qui nous semble assez importante 
aujourd'hui, est celle des coupes de mots. La fin d’un 
mot suggére naturellement Vidée d'un léger arrét de la 
voix, surtout lorsque ce mot termine lui-méme un 
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membre de phrase ; on sait que les éléments rythmiques 
de notre poésie sont déterminés uniquement par les 
finales des mots, fortifiées ἃ la fin du vers parla réper- 
cussion de la rime. Le rythme de la poésie antique était 
moins sensible aux séparations verbales, parce qu’il était 
souvent soutenu par [8 musique, et peut-étre aussi parce 
que le mot, que Vécriture nisolait pas, avait une person- 
nalité moins tranchée que dans les langues modernes (1). 
Cependant la coupe des mots avait son importance dans 
les vers habituellement déclamés. tels que hexamétre 
dactylique ou le trimétre iambique : on s’arrangeait pour 
que le second hémistiche ett un mouvement contraire ἃ 
celui du premier, cest-a-dire qu'il devait commencer par 
un frappé dans le rythme iambique, et par un levé 
dans le rythme dactylique. La coupe des mots, seule 
responsable de la coupe rythmique dans un vers dé- 
clamé, était en conséquence assujettie a cette régle. 
Nous savons aujourd’hui, par les belles études de 
M. Serruys :2), quune régle analogue s’appliquait aux 
vers dactylo-épitriliques, sans qu’aucun auteur ancien en 
ait jamais fait mention. Il ne semble pas qu’Aristoxéne se 
soit occupé de la coupe des mots: dans le fragment 
d’Oxyrynchos, il n’étudie qu'un groupe de syllabes qui 
peut étre réparti en mots d’une facon quelconque. 


ΧΙ 


Enfin il est une derniére question, plus importante 
encore, qui est volontairement laissée de coté, dans les 


(1) Il est possible de parler trés bien une langue sans étre en 
état de séparer convenablement les mots qu’on emploie : les lettres 
des personnes peu instruites nous en donnent souvent la preuve. 


(2) Faites ἃ Ecole des Hautes Etudes, conférence de δ]. Desrous- 
seaux (1898-1900). 
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Eléments rythmiques comme dans le fragment de lautre 
ouvrage; c'est la question de Ja modulation rythmique. 
Ici comme 1a, Aristoxtne n'étuie que les rythmes 
susceplibles d’étre employés d'une facon continue (τῶν 
χαὶ συνεχῆ ῥνύμοποιῖαν ἐπιδεχομένων). 

En dautres termes, il ne s’occupe que des vers com- 
posés de pieds identiques entre eux, ceux que les pro- 
fesseurs du temps de Socrate appelaient des métres, sans 
doute parce quils pouvaient se mesurer ἃ [1646 d'un seul 
élément rythmique(iambe, diiambe ou dactyle) priscomme 
unité. A ceux-la seuls s’appliquent la distinction des trois 
genres et Jes fameuses regles d’extension maximum. Or 
ces vers, qui formaient le fond de la poésie déclamée, 
étaient exclus du lyrisme choral de lage classique, et en 
minorité dans la chanson, ainsi que dans les chants de la 
tragédie. Ces changements de rythme sopéraient de deux 
maniéres différentes: on pouvait juxtaposer entre elles des 
mesures completes, ou changer de rythme dans lintérieur 
d'une mesure. Dans le premier cas, la modulation rythmi- 
que na lieu que par intervalles; elle est perpétuelle dans 
le second. Le type du premier genre est le vers dit 
dactylo-épitritique, qui, de quelque facon qu’on Jinter- 
préte, ne peut se scander de la méme mani?tre dans ses 
deux parties. Westphal le compare ἃ une certaine phrase 
de J.-S. Bach (1), qui est un exemple presque unique, alors 
que les vers dactylo-épitritiques formaient le fond du 
lyrisme choral. De méme, lorsque Eschyle associe entre 
elles des mesures iambiques de longueur différente, il 
change en réalité de rythme, tout en gardant intact son 
élément rythmique : il faut battre ἃ deux temps, puis ἃ 


(4) Clavecin bien tempere, 11, 5, Prélude. 
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trois ou acing, chaque temps étant d’ailleurs représenté 
par un groupe de trois unités. Enfin les périodes ainsi 
constituées se réunissent en strophes, et ces strophes sont 
comme un discours rythmique dont chaque période est 
une phrase distincte. 

Tel était Part des pottes du lyrisme choral et de la tra- 
gédie primitive: un Stésichore ou un Pindare disposait 
aussi librement ses rythmes que le compositeur moderne 
place Jibrement les notes desa mélodie ; ils parlaient un 
langage rythmique dont chaque mot et chaque phrase 
avait sa valeur, et Denys d’Halicarnasse sait ce φαΐ! dit 
lorsqu'il reléve chez eux (1) le gotit de la modulation 
rythmique, comme aussi Lasos (2) lorsqu’il parle de la 
πλοχή (entrelacement). Mais bientét s’introduisit une 
autre maniére de combiner les rythmes. Les chansonniers 
de Lesbos aimaient, dans leurs courts potmes, a répéter 
le méme vers, ἃ condition que ce vers fat lui-méme varié 
ou modulant: ce sont les rythmes de cette nature que 
nous appelons logaédiques. Ils s'introduisirent d’abord 
dans le lyrisme choral, puis dans la tragédie, ot leur place 
devint de plus en plus considérable. Ces rythmes expri- 
maient Ja douceur, la tendresse, dans ses nuances chan- 
geantes ; leur instabilité leur donnait quelque chose d’in- 
time et de pénétrant. Aussi furent-ils d’abord employés 
dans les chants choraux d’un caractére plus familier, et 
dans les accalmies de la tragédie. Sophocle et Euripide, 
séduits parces délicates alternances de rythmes, en éten- 
dirent l'usage; chez eux, le rythme lozaédique est un 
rythme universel, approprié ἃ toutes les situations, ce qui 


(1) Comp., c. 19, p. 156. 
(2) D'aprés Martinus CaPELLa, P- 352 Eyss. 
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revient ἃ dire que son caractére est assez indéterminé. 
Les anciennes mesures d’Eschyle et de Pindare (1), si net- 
tement tranchées, si personnelles, s’effacent devant la fa- 
cilitéun peu banale du rythme nouveau; et la combi- 
naison de mesures de longueurs différentes n’intéresse 
guére, puisque c’est a lintérieur des sérics que 1 ῸΠ trouve 
la variété. Les logatdes se succtdent en groupes égaux, et 
il en vade méme des iambes ou des dactyles, auxquels 
Euripide revient par désir d’archaisme : on voit appa- 
raitre chez lui des séries de tétrapodies qui donnent un 
avant-gott de la carrure moderne. 

En métrique comme en musique, l'abus de la modu- 
lation a détruit la personnalité des rythmes, qui fait 
précisément lintérét de la modulation. On peut dire que 
la rythmique grecque aconnu les mémes phases que notre 
musique tonale, d’abord enfermée dans chacune de ses 
tonalités, puis modulant, mais avec franchise et prévision, 
enfin mullipliant ἃ tel point les modulations passagtres 
que le sentiment méme de la tonalité est détruit. A la 
premiére période correspondent les rythmes fixes, tels que 
Vhexamétre ou le trimétre; ἃ la seconde les savantes 
constructions οἷν Pindare et Eschyle associent des mesures 
différentes, mais nettement caractérisées ; et la troisitme 
est le regne des logaédes, qui furent ἃ la rythmique an- 
cienne ce que le chromatisme est a notre musique. 

C’est ἃ ’époque ott se formait ce syncrétisme des rvth- 
mes que l’étude de la rythmique fut mise ἃ la mode. Nous 
avons examiné plus haut la théorie assez incomplete et 


(1) Le rythme logaédique apparait déja chez Pindare, mais avec 
des formes autrement riches et variées que dans les chansons de 
Lesbos ou les cheeurs de la tragédie classique : ce n’est pas du tout 
le méme style, et peut-étre n’est-ce pas le méme rythme. 
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erossitre que les maitres de musique et les sophistes mu- 
siciens enseignaient ἃ leurs éléves. Cette théorie n’était 
cependant pas tres éloignée de usage : on pouvait se con- 
tenter de distinguer les vers épiques d'une part, puis les 
vers arythme fixe, que l’on mesurait, et de caractériser les 
autres par le rythme dominant : dactyle, anapeste, iambe 
ou trochée. Aristoxtne a-t-il été plus complet? A-t-il 
adjoint ἃ son traité de rythmique un chapitre relatif ἃ la 
modulation, comme il avait fait pour lharmonique ? Ce 
n'est pas impossible. Bacchius cite dans son traité (1) les 
modulations du rythme, et les divise méme en trois classes. 
L’expression méme appartient sans doute a Aristoxene : 
on rencontre le verbe d’ou elle est tirée (μεταξάλλειν) dans 
un fragment (2) ou Aristoxene dit pour le rythme ce quil 
vient de dire pour la mélodie : que tel ou tel caracttre 
n’est pas attaché a tel ou tel rythme, que tout dépend des 
circonstances. Et il cite comme exemple le nome ἃ Athéna 
d Olympos, ou une savante modulation du péon au trochée 
suffit ἃ changer complétement allure du morceau Mais 
la modulation se rattache d“ja ἃ la composition rythmique, 
et nous ne savons si Aristoxene s’était décidé a faire rentrer 
cette étude dans son traité ; nous n’avons pour nous 
éclairer qu'une phrase hésitante (3): « C'est une question 
« de savoir si la rythmique doit s’occuper, ou non, des di- 
« verses formes de la composition ». Quoi quil en soit, 
Aristoxtne s‘était occupé de la modulation, soit dans son 
traité,soit dans Pouvrage plus détaillé dont est tiré le frag- 
ment d’Uxyrynchos. Et nous pouvons entrevoir quelques 
points de sa théorie, si Phistoire succincte des innovations 


(1) P. 44. 
(2) Prur., De Mus., 0. 33, Pp. 4143 B. 
(3) Piur., De Mus., c. 33, p- 4443 D. 
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rythmiques que lon rencontre dans le De Musica doit lui 
étre attribuée. « Archiloque, dit-il(1), inventa inscription 
« des rythmes dans des genres différents. » Je traduis 
ainsi le mot ἔντασις, qui est une métaphore assez courante 
empruntée ἃ la musique. Un cithariste « tend » sur sa 
lyre ’harmonie dorienne ou phrygienne en disposant ses 
cordes de manitre a faire entendre une telle gamme (2); 
et lorsque Socrate (3) entreprend de mettre en vers les 
fables d’Esope, il les accorde de la méme maniere, les 
adapte aux regles de la poésie (ἐντείωειν). Tendre un rythme 
dans un autre, c’est disposer un rythme de telle manitre 
qu’ilentre dans la série, c'est accorder Viambe selon les 
lois du péon épibate, linscrire dans un péon épibate 
comme on inscrit un hexagone dans un cercle. C'est de ces 
deux pieds que parle, un peu plus loin, l’auteur de la 
théorie. Un péon épibate est une mesure ἃ dix temps, un 
iambe ἃ trois temps; mais on peut former avec des 
iambes une grande mesure de rythme quinaire comme le 
péon : chaque unité de deux temps étant représentée par 
un iambe ou peut-étre méme par un diiambe. On obtient 
dans le premier cas une pentapodie iambique, dans le 
second une période formée d'un dimétre et d'un trimétre, 
trés fréquente en effet chez Archiloque. 


Py -]u-}u-—vu-j v= |] 
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Ainsi liambe se trouve disposé en péon. C’est de la 
méme maniére qu'il faut entendre, comme I'a vu M. Rei- 


(1) Prut., De Mus., c. 28, p. 1140 F. 
(2) ARISTOPHANE, Nuées, 968. 
(3) Pratox, Phédon, p. 60 ἢ. 
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nach (1), « l’accroissement du vers épique » : si lon rem- 
place le cinquiéme dactyle par un ditrochée arrangé en 
dactyle, c’est-a-dire si lon remplace une mesure de quatre 
croches par une autre de six croches, également ἃ deux 
temps, on obtient un hexamitre plus long, dontle rythme 
uniforme en réalité est varié par la réalisation : c’est le 
grand archiloquien. Ainsi les premiers inventeurs de 
rythmes seraiept partis simplement des rythmes déja 
connus et fixés; etils auraient cherché ἃ introduire dans 
ces séries d autres éléments, connus aussi, mais jusque-la 
spécialisés dans un autre emploi. Ainsi Archiloque aurait 
inséré dans le solennel hexamétre des mesures ἃ six 
temps, d’allure plus vive et plus populaire ; et il aurait 
fait des péons, ἃ limitation des musiciens asialiques, 
avecles iambes de la moqueuse chanson grecque. Il est 
probable que les choses se sont en effet passées ainsi : un 
inventeur de rythmes ne combine pas entre eux des élé- 
ments isolés, ils’inspire des formes tradilionnelles et tache 
de les varier: de méme une gamme u’est jamais une dis- 
position arbitraire de sons; ellesort toujours d'une gamme 
plus ancienne, enrichie ou altérée par le travail des sitcles 
ou le génie d'un compositeur. Toute la rythmique grecque, 
si riche, a pour origine premiére quelques formes tres 
simples : hexamétres épiques, trimétres et tétramétres, 
que l’on sut combiner entre elles de mille maniéres. 
Quelles étaient les lois qui présidaient ἃ cette combi- 
naison? Aristoxene est muet sur ce point, mais son 
silence méme ne Jaisse pas d’étre instructif. Notre ryth- 
mique a pour régle absolue l’équidistance des temps forts. 
Pour au’untriolet puisse étre inséré parmi des groupes 


(4) Cf. Revue des Etudes grecques, 1898, p. 414. 
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de deux notes, il faut qu’il n’occupe pas plus d’espace, il 
fautdone que son allure soit accélérée en conséquence ; 
nous croyons quele rythme serait aboli si on permettait 
ἃ ces trois notes de se mettre un peu plusau large. L’ap- 
plication de ce principe aux vers des anciens a donné 
naissance ἃ la théorie célebre du dactyle cyclique et a 
un emploi vraiment immodéré des silences et des longues 
prolongées : c’est ainsi que dans un vers de Pindare 
(Tuv0asidare τε ouszzivstc), la septitme syllabe aurait (4) 
la méme durée que les six qui précedent; elle équilibre- 
rait ἃ elle seule toute la premiére mesure. C’est a l’éta- 
blissement de pareilles équivalences que s est consumé 
presque tout leffort des métriciens modernes (2). IIs 
croient devoir aux poetes anciens le rétablissement de cette 
équidistance des temps, sans lesquels le rythme Jeur parait 
inconcevable. 

Or un pareil principe nest indiqué ni par Aris- 
toxéne, ni par aucun de ses continuatcurs. On ne peut 
invoquer qu'un passage de Cicéron (3); mais les « inter- 


(1) Interprétation citée par BLass, Bacchylidis Carmina, p. xxxv. 

(2) Hermann, Voss, Apel, Beeckh et Westphal lui-méme, pour un 
certain nombre de métres (vers logaédiques). 

(3) Voici le texte des deux passages de Cicéron (De Oratore, If) : 

$185 : Si numerosum est m omnibus sonis atque vocibus quod habet 
quasdem impressiones et quod metiri possumus intervallis xquali- 
bus ; 

§ 186 : Distinctio et «equalium et sepe variorum interrallorum per- 
cussto numerum Conficit, quem in cadentibus guttis, quod intervallis 
distinguuntur, notare possumus, in amni precipitante non possumus. 

Ce qui fait un rythme clair, cest, selon le premier passage : 
4° Ja netteté des divisions; 2° l’égalité des intervalles. Et dans la 
seconde phrase, c’est : 1° la netteté des divisions; 2° le battement 
d’intervalles égaux ou souvent inégaux. Le mot intervallum n’a cer- 
tainement pas le méme sens dans les deux cas; la pauvreté du voca- 
bulaire rythmique des Latins justifie cet abus. Les intervalles que 
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valles égaux » dont parle auteur latin, ne sont pas 
des divisions de la mesure, ce sont les unités de temps qui 
serventa mesurer les divisions ; ce sont les temps premiers 
d’Aristoxéne. Etla preuve, c'est qu’aussitét aprés Cicéron 
fait consister le rythme dans « le battement de temps 
égaux ou souvent inégaux ». Aussi n’est-il pas du tout 
sir que le ditrochée introduit par Archiloque dans une 
série daclylique doive s’arranger pour ne pas excéder 
létendue des autres mesures ; méme, 5.1] en était ainsi, 
on ne comprendrait pas l’expression d’ « accroissement » 
dont se sert le théoricien, puisque la durée totale du vers 
ne serait pas accrue le moins du monde. Je ne prétends 
pas non plus que dans un pareil ditrochée la longue 
valait exactement la longue du spondée final ; sans 
doute le mouvement était un peu plus rapide en vertu 
de I’étendue plus grande de la mesure, il se produisait 
une sorte d’accommodation, mais approximative, et Paudi- 
teur avait le sentiment d'un vers ἃ la fois prolongé et 
légerement accéléré avant le repos final. Aristoxéne semble 
parler d'une accélération de ce genre dans un passage mal- 
heureusement fort mulilé du fragment d’Oxyrynchos (1) : 


il se demande si l’on ne pourrait pas insérer le diiambe ou 


caractérise un battement (percussio) sont des parties de la mesure 
ou des mesures entitres. Ceux qui nous permettent d’évaluer les 
dimensions du rythme (metiri possumus) sont des unités de temps 
égales entre elles dans chaque cas donné, selon la théorie d’Aris- 
toxéne (sauf l'exception due ἃ Virrationalité). 11] n’est pas str que 
Cicéron songe, comme le veut Westphal (Metrik., I, tre éd., p. 50] 
et suiv., 683 et suiv.), ἃ la modulation rythmique dans la seconde 
phrase, puisqu’il peut s’agir tout aussi bien des divisions inégales 
d'un iambe ou d’un péon. Mais ce qui est sur, c’est que la premiére 
n’établit pas l’équidistance des temps forts, mais seulement la com- 
mensurabilité des temps rythmiques. 
{1 1 
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le ditrochée dans une série dactylique « en changeant 
« Vallure et en précipitant le rythme (1) ». Mais il ne dit 
pas du tout que cetle accélération doive égaliser les me- 
sures entre elles. Et de fait nous savons que tel n’élait pas 
toujours le cas : deux groupes successifs dans une méme 
série pouvaient avoir des durées différentes ; Aristoxéne 
lui-méme nous affirme qu'un iambe ou un trochée irra- 
tionnel était plus long que Piambe ou le trochée régulier 
son voisin. Il y aplus : Aristoxéne appelle crétique le 
dilrochée, quia six unités ; on sait que le méme nom 
s’applique ἃ un pied de cing temps ; lorsque dans le frag- 
ment d’Oxyrynchos (2) il appelle le ditrochée un crétique 
a quatre syllabes, cest évidemment pour le distinguer 
du crétique ordinaire ἃ trois syllabes. Il en va de méme 
pour le choriambe, que les musiciens (3) οἱ Aristoxéne 
lui-méme appelaient un bacchée, tandis que les métriciens 
désignent ainsi un pied de trois syllabes τὺ -- —. Que faut- 
il conclure de la ? Que le crétique et le bacchée ordinaire 
n’ont que l’apparence de rythmes ἃ cing unités, et que 
l'une des Jongues y vaut trois temps, ce qui en fait des 
mesures de six unilés, exactement équivalentes au eré- 
lique et au bacchée d’Aristoxéne ? Mais ilne faut pas 
abuser de la longue de trois temps, dont l’existence est 
bien établie, & la fois par un passage du fragment 
d’Oxyrynchos (4), οἱ par inscription de Tralles, mais dont 
l'emploi n’était pas aussi général que voudraient le croire 


(1) Ces restitutions ne sont pas certaines, Les débris de mots con- 
servés permettent seulement de voir qu'il s’agit ici du mouvement 
(ἀτωγή). 

(2) V, 1.42. 

(3) Cxsits Bassus, p. 268. 

(4) I, 1. 12. 
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nos métriciens modernes; sans quoi comment Aristoxéne 
aurait-il pu poseren principe que la longue vaut. toujours 
le double de la bréve ? Si d’ailleurs on faisait du crétique 
et du bacchée des mesures ἃ six temps, que resterail-i] au 
genre péonique ? Le péon proprement dil ; mais ce pied 
admet sans cesse le crélique comme équivalent (Aristide 
Quintilien (1) assigne au péon le rythme du crélique), 
et ces deux mesures sont rapprochées d'une maniére 
trés significative par l’auteur ἃ qui Plutarque a em- 
prunté sa petite dissertation sur Thalétas et ses inven- 
tions rythmiques (2) : ce n’étaient certainement que deux 
variétés d'un méme rythme, et ce rythme est le 
rythme ἃ cing temps qu’Aristoxtne désigne par le nom 
méme du péon. Ainsi notre théoricien comprend sous 
la méme dénomination des mesures ἃ cing temps et 
des mesures ἃ six temps. C’est 14 un fait dela plus haute 
importance, qui explique d'abord, comme Westphal l’a 
bien vu, cerlaines correspondances du péon avec le 
ditrochée dans Aristophane (3). Mais il est inutile de faire 
intervenir ici la longue irrationnelle et la breve abré- 
eée pour raccourcir ce malheureux ditrochée. Les an- 
ciens n’étaient pas choqués par Ja légére irrégularité que 
causait la breve supplémentaire, et la mesure a six 
temps leur donnail une impression trés analogue ἃ celle 
de la mesure ἃ cing temps. De méme les rythmes ἃ cing 
et ἃ six temps se mélaient sans difficulté dans les nom- 
breuses strophes trochaico-péoniques de la comédie ; on 
les trouve plus intimement unis encore dans une ode de 
Bacchylide, qui avait laissé la réputation d’un virtuose du 


(1) I, p. 38. 
(2) De Mus., c. 9, p. 1134 Ε΄. 
(3) WesteuaL, Griechische Metrik, 3° éd., III, 2, p. 738. 
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rythme acing temps (4). Et jenecrois pas que dans aucun 
de ces cas il faille torturer les longues et les bréves pour 
les astreindre ἃ une rigourcuse équidistance des temps 
forts : la légire et presque imperceptible oscillation de 
cing asix et de six ἃ cing devait ajouter au charme de 
ces rythmes enveloppants et tournants. Jirais méme plus 
loin : je croirais volontiers que nombre de strophes iam- 
biques ou trochaiques d’Eschyle (2), οὐ nous multiplions 
les longues de troistemps pour rétablirlégalité du rythme, 
contenaient des crétiques ou des bacchiaques ordinaires ; 
jene prétends pas que tel ait été toujours le cas. Mais lors- 
qu'on trouve des séries de deux ou de trois péons appa- 
rents, lorsque plusieurs vers iambiques successifs com- 
mencent par un groupe de forme bacchiaque, je ne suis 
pas du tout stir quil ne faille entendre la des péons et 
des bacchées réels, dont lintroduction prévient la mono- 
tonie du rythme ternaire trop prolongé. 

Aristoxtne s occupe précisément de séries de ce genre 
dans le fragment d’Oxyrynchos (3): cing crétiques ἃ la 
file commencent un vers qui continue par des dactyles 
iambiques, c’est-a-dire des diiambes, pour se terminer 
partrois crétiques suivis d'un bacchée. Le méme pied est 
substitué plus loin ἃ des bacchées aristoxéniens, c’est-a- 
dire ades choriambes, et enfin ἃ des tambes simples. 
Faut-il porter réguligrement ἃ trois temps l'une des lon- 
gues du crétique? Nous ne le croyons pas (4), et lexpres- 


(1) Hépnestion, c. 13. 

(2) Escu., Agam., 738-9. — Choéph., 43-5, etc. 

(3) WE, 1. 10. 

(4) M. Reinach invoque pour défendre sa scansion le dernier 
probleme, οἱ il est dit que la série en question, dans un rythme 
dactylique, aurait sa ire syllabe la plus longue, sa 96 la plus bréve, 
la 8. intermédiaire. Mais il s’agit ici d'une syllabe irrationnelle, 
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sion méme de ξυνζυγία (réunion) dont se sert Aristoxéne, 
ne nous parait pas décisive ; de ce que deux iambes ou 
un trochée suivi d’un iambe soient condensés ensemble, 
il ne s’ensuit pas que la longueur de la série doive rester 
la méme ; c’est méme plutét le résultat contraire qu’on 
attendrait ; et il nest pas stir du tout que ces expressions 
de ξυνζυγία, ξύνύετος, ξύμπτυγτος, impliquent un allon- 
gement intérieur. Les anapestes repliés de Phérécrate 
sont-ils vraiment repliés si chaque longue, valant quatre 
temps, est en réalité dédoublée par Ie rythme ? Et ne 
pense-t-on pas plutét ἃ un mode particulier d’enchaine- 
ment, οἷ une longue unique représenterait ἃ la fois le 
temps fort d'un anapeste et le temps faible de Vanapeste 
suivant ? Notre musique connait un procédé analogue, 
mais pour la mélodie :il arrive souvent que la dernitre 
note d'une phrase soit précisément la premitre note de 
la phrase suivante ; ou, si lon veut un autre exemple, 
deux tétracordes, dansla musique grecque, peuvent étre 
unis par un intervalle de ton ou par une note commune. 
Je ne serais pas étonné que Ja rythmique grecque, si 
expressive et si variée, ait us4, elle aussi, d’une sorte ce 
conjonction : cemot méme west-il pas Péquivalent exact 
du mot ξυνζυγία ? Sans doute il ne faut pas toujours inter- 


comme le montrent les mots qui suivent: [ἃ mesure contre nature 
des syllabes ne convient pas au rythme dactylique. I] n’est pas 
contre la nature d’une longue de valoir 3 temps, mais il est contre 
sa nature de valoir presque une bréve. Et nous savons que l’irra- 
tionalité est proscrite, en effet, du rythme dactylique, au lieu que 
les allongements y sont parfaitement possibles. 


(1) Ces conjonctions rythmiques semblent exister dans la musique 
turque : outre le temps fort (doum), battu sur le genou droil, et le 
temps faible (fek), battu sur le genou gauche, elle emploie un temps 
ala fois fort et faible (tahek), battu sur les deux genoux simultané- 
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préter ainsi, et se privera jamais de Ja longue ἃ trois ou 
quatre temps: ilest probable qu'un vers iambique terminé 
par un bacchée (υ — -)est bien, comme le veuleni les 
modernes, un vers catalectique, c’est-a-dire que le dernier 
pied a ses trois temps exprimés par une seule Jongue. 
Mais lorsque les pieds ἃ cing temps se répetent avec une 
sorte d'insistance, 1] ne faut probablement pas y voir un 
simple accident de réalisalion, mais bien une allération 
du rythme. 

C’est sans doute un mélange analogue qui faisait la 
grice des rythmes logaédiques. Le dactyle cyclique est 
une eXpression aussi impropre qu’inutile, et les deux 
bréves gui surgissent au milieu du vers avaient pour 
effet de disjoindre deux temps forts, et d'allonger un peu 
la série ; les vers logaédiques sont des vers tambiques ou 
trochaiques augmentés, comme le grand archiloquien 
résulte de l'accroissement de lhexamétre épique. Faut-il 
considérer le pied central comme un dactyle, ainsi que ce 
fut lusage il y a cinquante ans, ou au contraire admet- 
tre un choriambe, comme c’est la mode aujourd’hui? La 
guestion, 4 vrai dire, importe peu; dans un cas comme 
danslautre, deux temps forts sont séparés par deux bré- 
ves; il n’y a que cette diflérence que la scansion dacly- 
lique place la barre de mesure avant le second temps fort, 


ment (le P. J. Tutpautt, la Musique des Derviches Tourneurs, dans 
la Revue Musicale de septembre 1903, p. 386). L’exemple qui suit 
(p. 388) présente justement un de ces Lemps mixtes, mais le rythme 
étant seulement indiqué en téte, et non placé sous la mélodie, on 
ne sait trop quelle note doit le porter. Le scherzo du 36 Quatuor de 
V.dIndy contient une de ces soudures dans la phrase que nous 
citons un peu plus loin (p. 337) : la mesure 4 un temps représente 
ala fois le frappé final d’une phrase et le levé initial dela suivante: 
c’est un tahek. 
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au lieu que Ja scansion choriambique accole deux 
rythmes ternaires, l’un ascendant et l'autre descendant. 
Si le principe de l’équidistance des temps forts est un 
principe absolu, il faut rapprocher, cotite que coite, les 
deux temps forts indument écartés. Ce méme travail est 
complétement vain, si l’antiquité ne demandait qu'une 
équidistance approximative des temps forts. 

Enfin le dochmie est lui aussi un rythme changeant, 
ainsi que le prouve le fragment de la partition d’Oreste ; 
on n/apercoit sur ce précieux papyrus aucune trace de 
signes de durée ou de pause (1). Il apparait doncclairement 
qu il n’y avait dans ces séries ni longues allongées, ul 
silences intermédiaires, et qu’elles se scandaient selon 
la valeur normale des syllabes. Un dochmie se compose 
done de deux mesures dont l'une est ternaire et l'autre 
quinaire (2). Le changement de rythme est ici plus 
brusque, puisqu’on passe sans transilion du rythme le 
plus bref au plus long: d’ot l’étrangeté de ces mesures 
inégales etcomme tordues. Une autre espece de dochmie, 
citée par Aristide Quintilien (3), rétablissait la transition 
en juxtaposant un iambe, un dactyle et un péon. Nous ne 
savons si celte série nest pas une fiction de quelque 


(1) Sauf ἃ un endroit ot l'on semble avoir indiqué la fin d’une 
ritournelle instrumentale (2). 

(2) La musique arabe et turque connait un rythme qui rappelle 
de fort prés le dochmie antique (KiESEWETTER, Musik der Araber ; 
— P. Aupry, Le rythme tonique, p. 44). C'est le rythme double ou 
duyek : 

a 
4 


Ω 


Ce sont les deux parties d'un dochmie, disposées dans l’ordre 
inverse. 
(3) 1, p. 39. 
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rythmicien qui en tirait, par voie dabréviation, le 
dochmie ordinaire. 

Quoi qu’il en soit, on voit que les modulations ryth- 
miques devaient tenir une grande place dans toute théorie 
complete. Kt il est fort regrettable que cette partie de 
Yuuvre d’Aristoxtne ait disparu : nous y aurions vu 
reparaitre toutes les formes éliminées @abord par une 
législation trop rigoureuse, de méme que le chapitre des 
modulations, dans son Harmonique, donnait asile aux 
gammes proscrites au commencement. Certes, Je ne pré- 
tends pas avoir reconslitué, méme approximativement, 
ce chapitre perdu; nous ne savons pas comment Aris- 
toxtne comprenait un vers logaédique ou dochmiaque. Mais 
je crois au moins avoir établi qu'il nese fatiguait pas a 
ézaliser ses mesures, Stanlici, ajoutant la, pour finir par 
tout dénaturer. Un rythme se compose de phrases dis- 
tinctes, qui ne sont ni égales, ni semblables entre elles ; 
chacune de ces phrases se divise en incises, puis en mots ; 
les incises sont différentes les unes des autres ; ct les 
mots n'ont pas la méme longueur ni le méme role, mais 
ils s’enchainent et s'appellent les uns les autres, les 
incises se complétent de la méme maniére, et enfin les 
phrases se répondent, s’opposent ou se continuent mu- 
tuellement de facon a former un sens complet ct développé. 
Sans doute on objectera ἃ cetle théorie qu'elle définit un 
rythme oratoire et non point poétique. Mais c’est la jouer 
sur les mots : le rythme oratoire est un rythme vague et 
indéterminé, une ébauche de rythme, parce que les 
syllabes n’ont pas entre elles de rapports définis. Le 
rythme poétique, au contraire, est unrythme précis, parce 
que chacun des groupes qu'il emploie se décompose en 
temps égaux ou inégaux, dont le rapport est immédiate- 
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ment saisissable, et les mots dont nous parlions ἃ l’in- 
stant sont des mots rythmiques, dactyles, iambes ou péons, 
cest-a-dire des mesures parfaitement définies, a deux, 
trois ou cing temps. La variété de ces mesures anime le 
rythme sans lui enlever rien de sa clarté. Qui ne serait 
entrainé, par exemple, par le mouvement irrésistible de 
celle phrase d'un scherzo (1) qui semble s’élancer ἃ 
grandes enjambées pour tourner ensuite et revenir sur 
elle-méme ? 


—— σας. 
ΟΣ Ξ-Ξ : 5. ,Ξ:- 


‘ ..-Ὁ »ςΡ»- 


Cet effet est di &ce que lerythme, d’abord ἃ deux 
temps, passe a trois temps sans que la valeur des noires 
soitchangée. De pareilles combinaisons ne sont pas tres 
fréquentes dans la musique classique. Mais l'art moderne, 
dans le grand mouvement d’émancipation qui l’entraine, 
commence ἃ aimer !es rythmes changeants Je citerai par 
exemple, dans le 7rzo de M. d’Indy, cette phrase (2) οὗ une 
mesure ἃ sept croches, enchassée au milicu des mesures ἃ 
quatre noires, donne au débit tant de naturel et de 
puissance expressive : 


Clarinette 


et encore ce scherzo de son 2° Quatuor ἃ cordes, ot les 


(4) BEETHOVEN, IVe Symphonie. 
(2) Développement de la 2° idée. 
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mesures it cing, trois et un temps (1), puis a cing et six 
temps, alternent en une espéce de ronde infatigable : 


Enfin nous avons des points de comparaison plus précis 
encore avec art de Vantiquité : ce sont Jes chansons de 
Claude Le Jeune et de Mauduit, que M. Expert nous a 


rendues récemment (2) ; ces chansons ont été composées 
sur des vers de Baif rythmés ἃ l’antique, ἃ une époque oit 
Beckh n’avait pas encore mis au jour sa théorie des 
longues de trois temps et des dactyles cycliques. Un vers 
alcaique ou saphique sy trouve naivement représenté 
par des blanches οἱ des noires qui correspondent aux 
longues et aux bréves. Or ces rythmes sont charmants, et 
si l’on veut en détruire la grace, il sufflitde les régulariser 
suivant les principes de la métrique moderne, en réta- 
blissant partout nos silences, nos longues allongées: tout 
alors se glace οἱ se raidit ; la gaie animation d’une chan- 
son galante, la mélancolie d'un air tendre, font place, 
tant6ota Vuniforme gravitéd’un choral protestant, tant6t 4 
linsipide entrain d'une valse moderne. Mauduil et Le 
Jeune sont probablement allés trop loin; il est ἃ croire 
que l’antiquilé elle-méme admettait, dans certains des 
vers que Bait lui a empruntés, des pauses ou des allonge- 
ments. Les compositeurs du xvi° sitcle ont dépassé en 


(1) Voir, pour explication de celles-ci, la note de la page 332. 
(2) Fasc. 10-15 des Maitres Musictens de la Renaissance francaise: 
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liberté les anciens eux-mémes ; I’heureux résultat de leurs 
efforts nen est que plus probant. Je crois done que les 
rythmes grecs admettaient une grande variété, et que 
l'on pouvait juxtaposer sans encombre des mesures de 3, 
4,50u6 temps, comme on juxtaposait dans Vintérieur 
d'une mesure simple des temps inégaux, en rapport 
double ou sesquialtére ; ct point n’était besoin d’artifice 
pour rétablir Péquidistance des temps forts, qui n’étaient 
nullement astreints ἃ couper la phrase rythmique en 
tranches égales. Ces mesures complexes étaient des 
mesures modulantes, voila pourquoi Aristoxéne les laisse 
de colé dans son exposé élémentaire, et pose méme des 
lois qui semblent les exclure ; elles prenaient sans doute 
leur revanche dans le chapitre ou dans l’ouvrage consacré 
a la modulation rythmique. Il est probable qu’Aristoxtne 
se contentait de les compter, de les classer et de leur 
donner des noms indiquant la nature de la modulation : 
cest ainsi que procéde Aristide Quintilien, en ajoutant 
simplement cette remarque que Jes rythmes composés 
sont tres expressifs ἃ cause de VPinégalité des éléments 
dont ils se composent (1). 


XII 


Si l'on admet les considérations qui précédent, on se 
trouve amené ἃ faire de la variété une condition presque 
essenticlle du rythme. Il semble qu'il y ait 14 une contra- 
diction avec ce que nous disions en commencant : si le 
rythme a pour objet de découper le temps en intervalles 
égaux ou facilement comparables entre eux, de régulariser 
les mouvements du corps ou la marche de notre attention, 


(1) Il, p. 99. 
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comment peut-il, sans renoncer ἃ celte mission, changer 
ἃ tout instant d’allure ct d’assiette ? Aristoxene nous 
donne la clé de cette antinomic, en quelques mots que 
nous avons déja eu occasion d'approfondir (1). La musique 
opére la synthése du fixe et du variable, et cela dans 
toutes ses branches. Nous avons vu que dans la méledie 
la notion de Vordre, c’est-4-dire, en dernitre analyse, de 
Funité, était donnée par les sons consonants, les sons 
fixes de la théorie aristoxénienne, tandis que Jes noles 
intermédiaires semblaient se mouvoir entre ces deux 
bornes infranchissables, tant6t atlirées, tantOt repoussées, 
selon les impulsions varices du sentiment. Il en va de 
méme pour le rythme, que nolre auteur met ἃ plus d'une 
reprise en paralléle avec la mélodie: ici, comme 1a, une 
certaine régularité est nécessaire, mais non suffisante ; 
elle est assurée par la fixité des rapports de durée entre 
temps forts et temps faibles. Mais si l'on en reste Ja, on 
se mainlient en dehors de l’art musical: c’est le pas ca- 
dencé d'un régiment en marche, le battement d'un balan- 
cier (hotloge, le martelement d'une forge ou d'une 
équipe de batteurs en grange 3 tous ces bruits échappent 
promptement ἃ l’altention par leur régularité méme ; 
ainsi entendu, le rythme a pour effet de faciliter les mou- 
vements en les rendant inconscients, ct d’abolir la durée 
en y effagant toute diversité. C’est un auxiliaire, fort utile, 
du travail, et c'est aussi un plaisir, parce que c’est une 
sorle d'ivresse. 

Tel dut étre, comme la bien vu le D* Biicher (2), le 
rythme primitif. Mais le rythme musical est tout autre ; 


(L) P. 209. 
(2) Arbert und Rythmus, Ὁ. 22 et suiv. 
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il faut, pour quil prenne corps, qu’une durée nouvelle 
s'éléve sur les ruines de notre durée personnelle, quia été 
détruite. Je veux dire que, devenus insensibles au mouve- 
ment de notre existence, nous devons prendre conscience 
d'un autre mouvement, d’une autre organisation de la 
durée, étrangére οἵ supéricure ἃ celle qui nous est propre. 
Pour cela il faut que les moments successifs que ’on dé- 
coupe dans le temps pour les soumettre ἃ notre perception 
cessent de nous paraitre identiques entre eux. II faut que 
chacur prenne son caracttre ct sa physionomie propre, 
alin que nous puissions assigner achacun son réle dans la 
phrase musicale, et comprendre que Je premier annonce 
le second, que le dernier résume tout ce qui a précédé. 
Car lerythme, comme Ja mélodie, est percu par l’oreille, 
mais reconnu par l’esprit, qui retrouve, devant un rythme 
bien constitué, la logique de sa formation ; on comprend 
un rythme musical bien plus qu’on ne le sent; or on ne 
peulréunir par un jugement que ce qui se concoit sépa- 
rément. La variété est donc, pour le rythme musical, une 
condition d'existence. Dés ses plus humbies origines 
dailleurs, on voit s’esquisser une tendance ἃ Ja différen- 
ciation des éléments. Soit, par exemple, une série de 
durées égales: ? ? ? ? ? ? ? Γ΄. Cette durée ne sera un 
rythme que si nous percevons, entre ces moments suc- 
cessifs, quelque alternance d'intensité: il faudra que lune 
des noiressoitmarquéc, la suivante faible, et ainside suite ; 
oubien on rencontrera deux noires faibles contre une mar- 
quée, ou quelque autre combinaison plus complexe. Ainsi 
se constituera le plus humble des rythmes, un rythme 
élémentaire, qui n’a encore rien de musical : le rythme de 
Ja marche, et Ja plupart des rythmes de travail sont de 
celte espece. On voit qu’ils associent déja entre elles des 
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durées dilférenciées. Notre esprit réclame cette variété 
alin de pouvoir s'y reconnaitre, et la réclame avec tant 
W’instance que si nous prétons Voreille ἃ des battements 
égaux, comme ceux d'une montre, involontairement nous 
altribuons ἃ certains d’entre eux une intensité dominante, 
et conslituons ainsi de pelites mesures ἃ deux, trois, 
quatre et méme cing οἱ six temps. Mais les durées de- 
viennent plus distinctes lorsqu’elles sont inégales entre 
elles, lorsque, par exemple, dans un rythme ternaire, deux 
temps forts successifs sont agelomérés en une seule 
blanche, tandis que le temps faible reste représenté par 
une noire unique ; c'est sous cette forme la plus claire que 
les anciens connurent d’abord les rythmes inégaux : 
Viambe et le trochée sont antérieurs au tribraque, et dans 
le rythme ἃ cing temps le pentabraque resta toujours une 
exception. Mais la répétition indéfinie des mémes combi- 
naisons réduit leur diversité intéricure ἃ Puniformité ; si 
un iambe est déj’ un commencement de rythme musical, 
une succession d‘iambes redevient un rythme uniforme : 
chaque iambe est pareil ἃ celui qui précede eta celui qui 
suit. Et je sais bien que la nouvelle mesure ainsi consti- 
luée admettait elle-méme des temps forts et des temps 
faibles; dans le diiambe, par exemple, le premier iambe 
recevait un accent plus marqué que le second; d’ot le 
nom, que nous rencontrions chez Aristoxéne, de dactyle 
lambique. Mais l’intensité est un guide peu sar ; il deve- 
nait assez difficile d’apprécier ἃ leur juste valeur ces 
temps forts de Viambe, qui eux-mémes étaient tour ἃ 
tour forts ou faibles dans la grande mesure. C’est pour- 
quoi on prit de bonne heure le soin de distinguer entre 
eux les pieds semblables par des marques plus visibles. 
Dans un hexamitre, c’était la diversilé des dactyles et des 
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spondées ; dans un trimétre iambique, la légére irrégula- 
rité des pieds irrationnels, placés seulement au début de 
chaque diiambe, c’est-i-dire au temps fort. Ailleurs la 
musique venait au secours du potte; avec des subdivi- 
sions de longues ou desagglomérations de bréves, ou tout 
simplement avec les mouvements mémes de sa mélodie, 
elle caractérisait des durées qui sans elle risquaient d’étre 
confondues entre elles, elle Jes signalait. Ainsi, dans la 
forme la plus dégradée de notre art rythmique, je veux 
dire dans la musique de danse moderne, la mélodie court 
aussi librement que possible au-dessus de l'implacable 
basse, met une blanche pour deux noires, ou deux croches 
pour une noire, monte et descend, forme des cadences, et 
organise tant bien que mal en phrases des mesures déses- 
pérément semblables (1). Ainsi encore, dans les chansons 


(1) Le rythme primitif reste apparent aussi dans la musique turque, 
avec cette différence qu'il n’est pas donné par une basse harmo- 
nique, mais par de simples percussions. Cf. le P. Taipauct, Revue Mu- 
sicale, 1902, p. 384; — P. Aupry, Le Rythme tonique, p. 43. Voici un 
exemple, cité par ces deux auteurs, d'une meélodie libre doublée 
dun rythme uniforme. 
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gauche.) 

C’est ἃ cette superposition Wun rythme constant et dune mélodie 
indépendante que S. Daniel (La Musique arabe, 11, p. 19) donnait le 
nom assez heureux d'harmonie rythmique. 
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de travail les plus primitives, des durées égales sont dé- 
coupées par la mélodie de diverses manieres. Ce sont 1 
les humbles commencements du rythme musical encore 
mal dégagé de ses liens. Ainsi la conscience, que la mono- 
tonie des successions isochrones jelte dans une sorte de 
torpeur, commence ἃ renaitre ἃ une durée neuve, image 
d’une vie supéricure. 

La musique grecque disposait d’autres moyens encore 
pour varier le rythme ; l'un était le changement de mou- 
vement: notre musique aime aussi ἃ répondre ἃ une pé- 
riode de rythme ascendant par une autre qui commence 
au frappé, ou réciproquement. Telle était la régle dans 
Yanliquilé, pour les plus usilés des vers déclamés, et il 
en Glait de méme pour [05 vers dactylo-épitritiques des 
lyriques. [οἱ le mouvement nous est donné par la coupe 
des mols ; mais noublions pas que la musique devait 
aussi jouer son role, et déterminer des phrases qui ne 
coincidaient pas nécessairement avec les phrases poé- 
tiques. Nous en avons une preuve frappante dans le 
fragment d’Oxyrynchos. Qui se serait jamais avisé de 
scander en diiambes celte série qui commence par cing 
créliques, en choriambes cette autre série ot l'on ren- 
contre un anapeste, un crétique ct deux péons, et pas un 
seul choriambe, ou encore en iambes cette longue suite 
de trochées? C’est cependant ce que fait Aristoxéne le 
plus naturellement du monde. Il est probable que c'est la 
musique qui donnait ici laclé du rythme; Ja lyre réta- 
blissait au début du vers le temps faible ou la longue que 
la poésie n’exprimait pas, ou le chant découpait des 
iumbes dans la série des trochées ou des crétiques (4). ἢ] 


(1) Je ne veux pas dire par la que l'une des longues des crétiques 
soit une longue 4 trois temps, décomposée par le chant en une 
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ne nous est donc que rarement permis de reconstituer le 
mouvement rythmigue ἃ l’aide des mots du texte; nous 
n’arriverions ἃ un résultat certain que si la musique nous 
efit été conservée. Nous avors vu plus haut que nous 
serions exposés ἃ de singuliéres bévues, si nous voulions 
scander une phrase de Beethoven sans considérer les notes 
dont elle se compose ; nous devons commettre journelle- 
ment des erreurs analogues lorsque nous étudions 
Eschyle et Pindare ; car le mouvement du rythme, comme 
nous avons déja eu occasion de le remarquer, n’est indi- 
qué que par sa réalisation. 

En revanche, les textes poétiques, méme privés de leur 
chant, témoignent hautement en faveur des modulations 
rythmiques, qui restent imprimées dans la succession 
méme de leurs syllabes. Nous avons vu que tous les 
rythmiciens du dernier siécle avaient voulu effacer ces 
irrégularités, réduire ces surabondances, combler ces 
lacunes, et rétablir partout la juste cadence avec le rigou- 
reux alignement. Nous espérons avoir montré que cet 
effort, qui fut vain, était aussi inutile. Il faut admettre la 
modulation rythmique comme un fait, au lieu de lui 
faire la chasse; notre musique, beaucoup plus timide sur 
ce point que celle des anciens (1), nous montre cepen- 


croche et une noire, mais seulement que la mélodie, en unissant 
indissolublement chaque bréve ἃ la longue suivante, donnait ἃ l’en- 
semble une allure iambique. Un rythme ne demande, pour ¢tre 
caractérisé, que la prédominance de certains pieds, non leur accord 
unanime. C’est ainsi que l’ancienne rythmique grecque semble 
avoir appelé dactyliques (z27z δάχτυλον εἶδος) des formes oti le 
dactyle était en majorité. 


(4) Cette timidité tient ἃ sa structure polyphonique. La superpo- 
sition de rythmes fixes différents nous donne la variété rythmique, 
comme I’harmonie, en modifiant le sens des intervalles, rend 
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dant, par des exemples probants, que le changement de 
rythme est un charme ct non pas un défaut. Les anciens 
éprouvaient un plaisir des plus délicats ἃ altérer leurs 
rythmes, comme ils altéraient aussi leurs intervalles. Un 
iambe irrationnel, et surtout un dactyle dans une série 
iambique, était une fantaisie aimable, un graciecux écart 
dela pensée, qui semblait se tromper de rythme, comme 
la mélodie feignail de se tromper de note. Le passage 
brusque de Viambe au péon, au contraire, imitait la 
secousse d'une chute, le halétement d'un sanglot, de 
méme qu'une gamme aux intervalles tres surbaissés tra- 
duisait le profond abattement de l’ime. Et de fait, c’est ἃ 
la méme époque que se répandit Ie gout des modulations 
rythmigues et celui des altérations d'intervalles ; l'un et 
lautre témoignent dune curiosilé toujours plus vive, d'une 
prédilection croissante pour 105 sentiments complexes et 
fuyants, qui prétent aux fines analyses ; tous ces pottes 
et compositeurs de la fin du ν᾿ siécle sont un peu des 
sophistes ; ils dissertent en musique sur l'amour et la 


inutile leur altération effective. La musique antique, au contraire, 
ne disposant que d'une seule ligne (car les fantaisies de l’accom- 
pagnement n’ont guére d‘importance), doit faire sentir dans cette 
ligne méme toutes les complexités du rythme, toutes les modifications 
qui surviennent dansles rapports des sons. On objectera que le 
chant grégorien, monodique comme la musique de l’antiquité, et 
méme davantage, ignore cependant ces procédés. Mais d’abord 
rien n'est moins certain: les rythmes grégoriens sont déja beaucoup 
plus complexes que les nétres, et un texte de Gui d’Arezzo (Micro- 
logus, c. 10) semble bien dire que les chantres du haut moyen age 
connaissaient des sensibles rapprochées, tout comme les Grecs 
(Subductiones, que dieseis appellantur). Et certes ces artifices étaient 
beaucoup moins largement employés dans le chant grégorien, mu- 
sique populaire, pieuse, et qui ignore la virtuosité, que dans les 
ceuvres savantes des compositeurs de l'antiquité. Mais ils n’étaient 
pas ignorés, 
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haine, ou racontent, avec les plus ingénieux détours, de 
vieux mythes auxquels ils ne croient plus. La subtilité 
athenienne s'est emparée a la fois de tous les arts, et les 
a tous affinés ἃ son image. Ainsi s’expliquent ces jeux de 
Ja mélodie et du rythme qui nous surprennent d’abord, 
mais qui ont leurs équivalents et peut-étre leurs modéles 
dans les jeux d’esprit de Ja littérature ; il y a chez Sopho- 
cle et chez Euripide, voire chez Thucydide et Platon, des 
passages au moins aussi ¢lrangers a ce que nous appe- 
lons Je gout classique que peut ’étre un ton augmenté ou 
un vers logaédique. 


XHT 


La théorie aristoxénienne du rythme est done incom- 
pléte au méme titre que la théorie de la mélodie : non que 
notre philosophe ait mal saisi la véritable nature du 
rythme musical ; 1] sait fort bien que lorsqu’on a appris 
ἃ distinguer Viambe du trochée, et le péon du dactyle, on 
n’a encore acquis qu'une science élémentaire, qui ne 
suffit point. Carle rythme résulte de la combinaison de 
ces divers éléments entre eux et de leur réalisation en 
notes et en syllabes. Un rythme ne prend corps que lors- 
qu'il s’organise en phrases suivies, et devant une telle 
phrase, le plus savant théoricien pourra se trouver en 
défaut, sil manque du sentiment rythmique. Aristoxéne 
sait tout cela, ct il sait quun méme rythme élémentaire 
est susceptible, en conséquence, de mille figurations 
diverses. Cependant if n'étudiera pas la composition 
rythmique, pas plus quil π᾿ ὰ étudié 18 composition musi- 
cale ; il veut édifier une science du rythme; or Ja science 
a pour objet détablir des lois générales, et d’en tirer des 
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conséquences nécessaires. La composition rythmique 
nest pas gouvernée par la nécessilé; le musicien est libre, 
dans une trés large mesure, d'associer un iambe aun 
dactyle ou ἃ un spondée irrationnel, de représenter 
deux temps par une bréve ou une longue, de terminer sa 
période au Jevé ou au frappé. Tout dépend de Veffet 
qu'il vent obtenir, et de son contexte musical ou poctique. 
Ce n’est qu'aprés coup qu’on peut lui donner tort ou 
raison. Aristoxéne respecte sa liberté, ct ne s’altarde pas 
ἃ lui prescrire tel ou tel enchainement, telle ou telle 
figure. On ne saurait trop louer une réserve dont Platon 
ni Aristote n’ont pas toujours donné Il’exemple (1). Mais 
dés lors le domaine d’Arisloxene se trouvait singuliére- 
ment restreint ; il devait étudier non pas le rythme méme, 
mais ses éléments, de méme gwil n’avait pas étudié la 
inélodie, mais les zammes qui lui donnent naissance. 

Ce rythme élémentaire sera le support commun de la 
mélodie, de la parole et de la danse : il nappartiendra 
pas plus ἃ Pune qu’a Vautre, il n’aura donc d’autre ma- 
titre que la durée, ott se dérouleront ces trois séries de 
phénoménes. Nous avons vu que la gamme se projetait 
dans une sorte d’espace sonore, homogéne et divisible a 
Vinfini; le rythme se développe de méme dans une durée 
abstraite et vide, que les syllabes, Jes notes et les gestes 
viendront découper de toutes les maniéres possibles, Un 


(1) Non au sujet du rythme dont ils ne s’occupent guére, mais de 
la musique, qwils prétendent régenter Tun et Pautre, ainsi que la 
poésie et Part oratloire. La Poétique et la Rhétorique d’Aristote sont 
des traités didactiques, ot l'on rencontre, aprés des analyses péné- 
tranles et de larges apercus, des préceptes tres rigoureux sur la 
composition et le style. On ne trouvera rien de pareil chez Aris- 
toxéne : il semble que son instinct musical lait heureusement 
empécheé de légiférer. 
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certain ordre, une certaine disposition réguliére de ces 
fragments de durée, tel sera le rythme dont nous aurons 
ἃ nous occuper. 

intre les sections d’une durée homogéne, 1] ne peut 
exister d'autres différences que desdifférencesde longueur : 
ce seront les seules aussi que nous devrons étudier. Mais 
onest bien forcé d'admettre encore dés le début la dis- 
tinction des levés οἱ frappés, quoique, ἃ vrai dire, un tel 
caractére appartienne déja ἃ une syllabe, ἃ une note, ἃ un 
geste, ct non plus ἃ une durée. Et la distinction du levé 
et du frappé nous aménera ἃ classer les rythmes en as- 
cendants et descendants, ce qui ne peut se faire que si 
l’on considére Jes phrases rythmiques et non plus le 
rythme élémentaire. Il y a la une adhérence entre la 
théorie scientifique du rythme et son étude empirique : 
Aristoxéne ne les a pas séparées en ce point parce qu'il 
lui aurait fallu alors confondre iambes et trochées, dac- 
tyles οἱ anapestes, ce qui était contraire au sentiment de 
son temps. Notre musique est arrivée a cette simplifi- 
cation. 

Avec les fragments de temps ainsi délterminés on con- 
stituera des groupements qui différeront par leur longueur, 
le rapport mutuel de leurs parties, la rationalilé ou Virra- 
tionalité de ce rapport; ces groupes pourront eux-mémes 
étre associés en séries plus étendues qui se subdiviseront 
de plusieurs maniéres. 

Mais il ne suffit pas d’énumérer ainsi les différents ca- 
ractéres d'un rythme, il faut dire encore quelles lois pré- 
sident ἃ sa formation. De méme que toute succession de 
notes n’est pas mélodique, de méme tout assemblage de 
temps nest pas rythmique. Le rythme,comme la mélodie, 
n’existe que s'il satisfait ἃ de certaines conditions. Nous 
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avons vu que notre auleur se contentail, pour la mélodie, 
d'une condition de symétric, quid’ailleurs Glait loin d’étre 
toujours observée. Il exige seulement des rythmes quils 
appartiennent ἃ Pun des trois genres (égal, double ou ses- 
quialtere), et quils n’exctdent pas cerlaines étenducs 
maxima. Mais ici il est obligé de spécifier qu'il ne s'agit 
que des rythmes fixes. Les rythmes changeants, dont nous 
avons vu-limportance dansla poésie grecque, ¢chappent 
ices lois, eb semblent par suile échapper ἃ toute espece 
de loi. 

Ainsi Aristoxéne n’arrive ἃ faire entrer dans sa science 
qu'une partie des rythmes usités de son temps. I] est pos- 
sible cependant que, pour n’étre pas trop incomplet, il 
wit consacré un dernier chapitre ἃ )’étude de la modu- 
lation. Mais alors il a ἀὰ se borner ἃ constater sans 
expliquer. En effet, Popportunité dune modulation ne 
s explique pas par la définition mathématique des rythmes, 
mais par leur caractére et leur signification : le péon a 
cing temps, le trochée en a trois, ce sont done des rythmes 
assez Cloignés, si l'on ne considére que les chilfres. Cepen- 
dant la modulation du péon au trochée, dans Je nome a 
Athena d’Ulympos, est belle parce qu'elle est en situation. 
En un mot, létude de la modulation fait déja partie de 
la critique musicale, cette science plus élevéc que toutes 
les autres, que notre théoricien entoure de travaux d'ap- 
proche, sans l’aborder jamais de front. Il reste confiné 
dans la mensuralion des rythmes comme dans la men- 
suralion des intervalles. Et sila notion dela valeur des 
sons, assez tardivement introduite dans son Harmonique, 
dépasse de beaucoup toute cette géométrie élémentaire et 
lictive,nous ne trouvons rien de pareil dans la Rythmique. 
Aristoxéne fait reposer toute sa théorie sur la longueur 
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des éléments rythmiques, ect s'il admet, d’ailleurs assez 
subreplicement, un ¢lément qualitalif, qui est Pintensité, 
c'est seulement pour arriver a distingucr ces éléments les 
uns des autres. Le rythme, qui ailleurs semble é¢tre pour 
Jui un langage vérilable, se réduit ici ἃ un simple jeu de 
chiffres : Aristoxéne fail pour lui ce que les pythagoriciens 
ont fait pourla consonance. Les apparences sont plus fa- 
vorables a celte nouvelle application de Varithmétique, 
car les dimensions du rythme sont au moins directement 
perceplibles ἃ nos sens. Mais ces dimensions ne jouent en 
réalité qu'un role trés secondaire dans l’établissement et 
lacompréhension d’un rythme musical. Jamais un com- 
positeur n’a calculé ἃ Pavance Je nombre de sescroches et 
de ses noires (1): jamais un musicien ne s'est apereu, a 
Paudition, que trois groupes dactyliques faisaient équi- 
libre ἃ quatre groupes trochaiques. Ce qui frappe, au 
contraire, c'est la ressemblance ou la dissemblance des 
rythmes qui se succédent, Pamitié ou la haine quwils sem- 
blent se témoigner, s'altirant pour s'unir, ou se rap- 
prochant pour se combatlre. Et ces rapports ne sont pas 
des rapports numériques, ce nest pas Ja Jongueur des élé- 
ments que nolre esprit compare, c'est leur caraclére, qui 
tient ἃ la foisa leur longueur, ἃ leur figure, ἃ importance 
relative des temps marqués, ἃ la distribulion des syllabes 
οἱ 465 notes, et ἃ leur accent. 

Suivant la forme que le compositeur lui aura donnée, 
telle phrase rythmique prendra des sens opposés : elle 
s'acheminera sans effort vers la conclusion, ou s’arrélera 
brusquement ; elle aura un mouvement uniforme ou 
accéléré, une direclion unique ou un rebroussement plus 


(1) Seuls les compositeurs modernes, asservis ἃ la régle arbi- 
traire de la carrure, sont obligés de compter leurs mesures. 
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ou moins subit; et tel de ses éléments rythmiques nous 
apparaitra comme le theme dont tout le reste nest que la 
variation, tandis que dans une aulre réalisation c'est cette 
variation méme qui deviendra le motif principal. En un 
mot, le rythme n’exislte qu’a [141 coneret. Aristoxénue, 
qui étudie un rythme abstrait οἱ réduita la pure durée, se 
condamne @ rester presque toujours en dehors ct en deca 
de la musique. Pas plus que I'Harmonique, la Rythaique 
ne nous faitentrer de plain-pied dans Fart de son temps. 
Nous sommes ἰὰ dans les substructions, Pédifice s’éleve 
au-dessus de nous, infiniment plus riche et plus varié que 
ne pourrait nous le faire supposer la seche géométrie de 
ces sous-sols. En revanche, il existe une partie de Fart 
moderne qui peut vivre presque ἃ laise dans cet air con- 
finé : ilsuffit de faire subir a la théorie rythmique d’Aris- 
toxene quelques modifications de détail pour aboutir a 
notre théorie de Ja mesure : il faut seulement effacer Ia 
différence entre les rythmes ascendants et descendants, ct 
admettre, conformément ἃ la nature méme du temps 
homogene, que chaque élément est divisible 41 infint. C'est 
de la méme manitre que dans son Harmonique Aristoxene, 
en projetant tous les sons dans un espace sonore homo- 
géne, arrivait ἃ former une premiére ¢bauche de notre 
gamme tempérée. Ainsi, dans son grand effort pour éclai- 
rer le probléme musical, il ful conduit ἃ deviner les sim- 
plifications de Part moderne. Mais ces simplifications, 
dailleurs fort utiles, ne nous empéchent pas de trouver 
derriére clles toute la complexité que doit offrir un art 
vivant : en dépit de la fixité des demi-tons, nous savons 
reconnaitre une sensible ou une altération chromatique, 
et la baguette du chef d’orchestre trace dans lair des 
figures géométriques sur lesquelles Ja musique vient 
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étendre unrythme souple οἱ mobile. Si méritoire que soit 
la divination d'Aristoxéne, elle ne Jui fait encore atleindre 
que l'apparence extérieure, non lessence de |’art moderne. 
Et l'on peut dire que Ja musique a échappé et échappera 
toujours ἃ ce vigoureux effort de quantification : comme 
tous les arts, elle repose sur la qualité, principe de 
vie. 

Ces formules paraitront peut-¢tre trop absolues. Si le 
pythagorisme harmonique a beaucoup perdu de son au- 
torité (1), ilexiste un pythagorisme rythmique qui compte 
encore de nombreux adhérents. L'auteur de ces lignes 
est aucontraire de ceux qui croient qu'un rythme, étant 
un mouvement, nepeut se réduire intégralement un sys- 
teme de rapports, si compliqué soit-il. Et sans doute ob- 
jectera-t-on que c’en est fait de la science rythmique, si 
on y voit autre chose qu'une table de proportions. Mais 
la science rythmique ainsi entendue n/a pu arriver ἃ ren- 
dre raison que d'une partie infime de Part antique ; appli- 
quée alarl moderne, son succés apparent tient ἃ [ἃ sim- 
plicité extréme des exemples choisis. Et de fait pourquoi 
un rythme musical devrait-il s exprimer par des nombres, 
alors que nul nes avise de réduire ἃ 405 nombres le rythme 
d'une ligne ou méme d'un mouvementdu corps? Pourquoi 
Ja musique serait-elle, seule parmi tous les arts, con- 


- 
. 


damnée ἃ une arithmétique perpétuelle (2) ? Pourquoi la 


(1) Et j’entends par la le pythagorisme physique ἀ Helmholtz aussi 
hien que le pythagorisme arithmétique de Leibnitz et d’Euler ou le 
pythagorisme mystique et transcendant des premiers philosophes. 


(2) Je sais bien que les mathématiques représentent sans cesse 
un mouvement par un nombre; mais il ne s’agit Ja que d'un pro- 
cédé de représentation : en réalité, on ne mesure qu'un espace, et 
non un mouvement: 


LE ΕΥ̓ΤΗΜΕ ane 


beauté musicale s’expliquerait-elle enti¢‘rement par une 
« raison sesquialtére », alors que chacun raille le pédant qui 
veut justifier ainsi la beauté vivante (1)? Le rythme mu- 
sical est du ressort de la critique musicale et non des ma- 
thématiques. En présence d’une phrase de lamusique mo- 
derne, nous n’avons aucune peine ἃ saisir le rythme, a 
grouper ce qui doit étre uni, ἃ séparer ce qui doit rester 
distinct : cette dialectique instinctive et immeédiate s'ap- 
plique plus diflicilement ἃ l'art antique, puisque la mé- 
lodie, en disparaissant, a souvent emporté avec elle le mot 
de l’énigme. Il faut cependant essayer de deviner le sens 
caché, de découvrir le rythme dominant, l’accent princi- 
pal, le mouvement général. Au besoin on peut saider 
pour cela d’une mélodie modelée sur le rythme que l’on 
croit entrevoir : quelques tentatives de ce genre éclair- 
ciront mieux un rythme que les plus ingénieuses réduc- 
tions de mesures ἃ la méme durée. 


(1) Renan, Caliban, acte II, sc. I, p. 32. 
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APPENDICE 


I. — Examen des séries d’Archytas. 


II. — Comparaison des petits intervalles de la musique anlique avec 
ceux de la musique moderne. 


Archytas se propose d’établir trois séries de rapports 
superpartiels correspondant aux trois gammes enharmo- 
nigue, chromatique et diatonique. Les rapports déja 
connus (1) sont ceux de l’octave G), de la quinte (ἢ, de la 
quarte (5) et du ton disjonctif (5) ; ils devront se retrouver 
dans les trois gammes. 

La question se réduit donc 4 décomposer le rapport de 


la quarte G) en. un produit de trois rapports [615 que Von ait: 


4 eet 1 μι στ 1 
3 τ y = 
xz, y et s étant des nombres entiers positifs. On devra 
de plus obtenir trois solutions distinctes. 
Si l'on fait z = ψ = 8, on oblient 18 gamme diatonique 


(1) Dans tout ce qui va suivre, je donne aux rapports leur forme 
moderne ; on sait que les anciens mesuraient les longueurs des 
cordes et non le nombre des vibrations: leurs rapports étaient donc 
linverse des nétres. Mais tous les raisonnements restent les mémes. 
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de Philolaos et de Platon (1) ; mais alors le troisitme 
rapport ne répond plus ἃ la condition posée, pvisque 
Yona : 


ὮΝ" 


ἀ 256 
3 8° 243 


9, 
8 


Cette solution doit donc étre rejetée. Archytas en pro- 
pose d’autres. Poursavoir le crédit qu’il convient d'accorder 
a ses évaluations, il faut déterminer le nombre des solu- 
tions entre lesquelles il pouvait choisir et les valeurs de 
ces solutions. Si, par exemple, Archytas fait, dans sa 
gamme enharmonique, ἡ = 35, = = 27, 165 rapports =, = 
représenteront les intervalles de cette gamme avec un 
degré d’approximation bien différent, selon que d'autres 
rapports tres voisins, tels que ἢν ou =, donnaient aussi 
une solution juste, ou qu‘il fallait, pour retrouver des 
rapports satisfaisant ἃ Pénoncé du probléme, remonter 
jusqu’a 15 ou jz. 

Le probléme, tel qu'il est posé plus haut, est un pro- 
bléme doublement indéterminé du 3° degré: on ne peut 
le résoudre que par tatonnements, non par une méthode 
générale. Il sera abaissé au 2° degré, si ]’on pose, en outre, 
la condition que les produits de deux rapports consécutifs 
soient eux-mémes des rapports superpartiels. En effet, 
les intervalles entre deux notes non conséculives sont aussi 
des intervalles musicaux, et ]’on ne voit pas pourquoi ils 
échapperaient au postulat pythagoricien. 

Soient donc : 
+1 uti 


Soe 


| 


z+i 
Ce «- 
ψΨ-Ὲ:ὶ 


ty 
a os 

= 

e 

aa 


y 


w et v étant des nombres entiers positifs. Pour plus de 


(1) C'est le diatonique ditonié de Ptolémée. 
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simplicité, remplacons en outre le rapport particulier 3 


a1 


par le rapport “ὡς 9 οἱ a est également un nombre entier 


positif. 
On a: 
a+ ἘΠ. ct 
(1) a ΞΕ ΜΕ Zz : 
a+} at nee 
(2) a a a= v 
Ces deux équations se résolvent de la maniére suivante : 
ὅτ étant une fraction irréductible, on doit avoir néces- 
sairement : 
(3) (Ὁ ἘΠῚ fees 1) Ξ 11 
(4) “uws—na 


nm étant un nombre entier positif. 

On tire de (3) : 

@stutettiz=natn 
et, par comparaison avec (4) : 
wtstiz=an 
D’ot : 
12 Gr le ξ απ es ΠῚ 
GBA a at, Ga Ὁ a ae α (α - 1) 


4 = sa SS s—-a στ zZ—@ 


La valeur de zw sera entiére si s — a divise exactement 
α (α 41). Bocons a (α 4-1) == »ρ᾽, 
pet p étant des nombres entiers positifs, on aura : 
(5) [8 Ξξξὶ αὶ -ἰ- ἢ 
(6) ca Ὁ » 
On voit que chaque valeur de z sera égale ἃ une des 
valeurs de z. Si l'on veut, comme Archytas, que z soit 
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toujours plus grand que z (1), le nombre des solutions 
sera donc égal 4 la moitié du nombre des diviseurs de 
a(a + 1). Dans le cas de a = 3, il y aura 3 solutions : 


-_ 
=, 
[: 


ἜΞΩ 
ξ Ξε τὶ 

4 
7 Es G 

On a de méme: 

(7) z=at p” 
(8) a 2)" 

ve+i 


Mais le rapport devra lui-méme étre décomposé en 


v 
un produit de deux rapports superpartiels : 


πὸ ὑπ τη 
ar τοῦ 


~ 
3 


donc, en posant, comme précédemment : 


Dai 
on aura: 
(9) y=ote 
(10) στοῦ - γ᾽ 
Dot: 
ΞΡ 7 
ee oe — a 
Dp ae , — Pp 


Seront donc seules acceptables les valeurs de v telles 
que lun au moins des diviseurs de v (Ὁ + 1), ajouté a 
l'un des diviseurs de a (a + 1), donne une somme égale 
aun autre diviseur de a (a + 1). 


(1) C’est-a-dire si l’on veut que le plus petit des intervalles soit 
toujours ἃ la méme extrémité du tétracorde. 
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En appliquant cette méthode de décomposition au 
rapport = c’est-a-dire en faisant, dans les équations pré- 
cédentes, a = 3, on trouvera les six solutions suivantes, 
qui sont les seules possibles : 


-- 
Θ 
es 
ims) 


A ‘= =< 
B p= iMG E 
C ἔξ i» Bat 
D ι΄. 
Ε ἐπ ἔν ἕνα 
Ε B= τ δά ἢ εν 


Les solutions D, E, F, doivent étre rejetées, parce 
qu’elles obligent ἃ insérer entre deux grands intervalles 
un intervalle inférieur ἃ un demi-ton naturel (4); or, 
les tableaux d Archytas montrent qu'il s'attache ἃ grouper 
d'un méme cété du tétracorde les deux grands ou les 
deux petits intervalles, conformément 4 la régle de la 
gamme dorienne. En revanche, les solutions B et C donnent 
deux nuances acceptables du genre chromatique, la pre- 
mitre répondant ἃ un tétracorde da sol» fa mt, avec le 
solb un peu exhaussé, et la seconde, tres exactement, 
au tétracorde la faz fa mi (1). Quant ἃ 18 solution A, elle 
représente le diatonique naturel, qui sert de base aux 
calculs de acoustique moderne, et que Ptolémée appelle 
le diatonique élevé, la nuance exacte (2). Mais Archytas 
n’adopte aucune de ces trois solutions, et renonce, par 


(1) C’est cette seconde solution qu’adoptera Didyme (1° siécle). 

(2) Ce mot ne s’applique sans doute, dans sa pensée, qu’a l’exacti- 
tude des relations mathématiques entre les rapports et non ἃ la 
justesse des intervalles. 
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conséquent, a exiger que le produit de deux rapports 
consécutifs soit un rapport superpartiel. 

Cette abstention a bien son motif: aucune des six solu- 
tions que nous venons d’examiner ne convient au genre 
enharmonique, méme approximativement: il est impos- 
sible d’assigner aux deux plus petits intervalles des rap- 
ports inféricurs ἃ τῷ, de telle manidre que le produit de 
Pun de ces rapports par le rapport correspondant au plus 
grand intervalle soit réductible ἃ la forme superpartielle. 
Or Archytas tient ἃ dresser le tableau de la gamme enhar- 
monique, puisque cette gamme est considérée par la 
théorie musicale contemporaine comme la gamme nor- 
male, dont les autres dérivent par l’altération de ses inter- 
valles. La doctrine pythagoricienne est jugée, si elle ne 
réussit pas ἃ calculer les rapports qui mesurent les inter- 
valles de cette gamme. 

Jl faut donc modifier un peu les conditions que nous 
nous étions posées : admettons que l'un des produits de 
rapports consécutifs n’ait pas la forme superpartielle. 
Posons par exemple : 

a+ do ᾧ εἰ ἢ uta 


x y u 


a étant un nombre entier positif quelconque. On a par 
suite : 


On arrive, par un raisonnement pareil ἃ celui que nous 
avons employé précédemment, ἃ l'équation suivante : 


aa (a +1) 


4—a 


“w= αὰ 
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Et, en posant aw fa + 1) = ss’ on obtient 
(1 u = aes 5 
(12) 5 == es 


s et s’ 6tant des nombres entiers et positifs. 
Mais on a d’autre part (40) : 


smuter 


Donec : 


α - 5 Ξε υ΄ -Ἔ γ᾽ 
ὁ -ο ἡ Ἐν -- ᾳ.,σἡ ξΞ γ tp” 


en vertu de (8). 


Faisons maintenant a — 3, ἃ — 2, c’est-a-dire consi- 


dérons le rapport 4, et donnons au rapport "τ" la forme 
qui se rapproche le plus de Ja forme superpartielle : 
ue Pouvons-nous, dans ces conditions, établir une série 
de rapports qui correspondent aux intervalles du genre 
enharmonique ? II suffit de considérer le cas ob v = 15, 
car, dans les autres cas, 16 dernier rapport ne peut étre 
divisé qu’en deux demi-tons approximatifs ct non en deux 
quarts de ton. 

On a alors: 

p == 12. 
aaa 1) Ξξ δὲ 


Il faut essayer successivement les diviseurs de v (0 + 1), 
c’est-a-dire de 15 = 163; en les ajoutant ἃ 12. on doit 
obtenir un diviseur de 24; il faut en outre éliminer les 
nombres qui donnent ἃ w une valeur paire ; car alors ee 
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se réduit 4 un rapport superpartiel. Le seul diviseur qui 
convienne est 12. On a alors : 


ΞΕ ek Ss = tv = 20 


fa 
La solution sera : 

4 8 36 98 

3— 7% BX Ὁ; 
5 36 9 
eX B= 7 
36 98 16 
35 x 8] - 15 


Cette solution, la seule possible dans les conditions 
posées, est en effet celle que donne Archytas. Π| ne pouvait 
assigner dautres rapports au genre enharmonique sans 
sécarter encore davantage du postulat pythagoricien, 
c’est-a-dire sans faire « = 3, ou accorder aussi au pro- 
duit tt. 5 ΤῚ Ia forme superparticuliére (1). On voit 
donc que Jes considérations mathématiques ont dti jouer 
un role prépondéraut dans le choix de ces rapports, et que 
les valeurs =) = peuvent fort bien répondre de fort loin 
ἃ lavaleur réelle des intervalles qu’ils’agissait de traduire 
en chiffres. 


(4) En effet, si l'on pose seulement alae ἂν -- ὅΞ « et 


@aeil wari — ward wutt sti_sat+i 

8 © y a u fae τὸ »»-- α 
l’on n’a le choix, pour 3, qu’entre les valeurs 7, 9 et 15, dont aucune 
ne convient au genre enharmonique. 


» on a nécessairement 


yet 
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Une fois en possession de ce rapport =, Archytas va 
limposer au dernier intervalle des genres diatonique et 
chromatique. Nous avons vu, en effet, que la notation 
représentait cet intervalle par les mémes signes dans les 
trois genres ; sans doute il y avait, dans la pratique, de 
légéres différences, mais elles étaient considérées comme 
accidentelles et laissées au gré du musicien. Archytas n’a 
pas cru devoir s’arréter ἃ ces détails, qui pour lui n’étaient 
que des irrégularités, peut-étre des fautes : il a cru que 
les trois gammes devaient se terminer normalement par 
le méme intervalle. 

On doit done avoir, pour les trois genres, 5 = 27, 
“ -- 7, ἃ = 2, c’est-a-dire : 


“12 
I Lo 
sJl Ὁ 


Et cest le rapport ; qu'il faut décomposer de trois 
manieres différentes en un produit de deux rapports super- 
partiels. Malheureusement, celte décomposition n’est 
possible que de deux manitres (1): 


9 5 36 

G 7 eS 
‘Die 8 9 9 8 
Η 7 = ΣΧ 3 (ou αὶ X 5) 


La solution G a été adoptée pour |’enharmonique. Reste 
la solution 1, qui, sous ses deux formes, convient au genre 


diatonique. La premitre a l’avantage de rendre super- 


partiel le produit yrs, = 


Ξ 


8 


τῷ 
wo 


| 
| 


(1) La démonstration repose sur les mémes principes que les 
précédentes, mais est beaucoup plus laborieuse, 
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Archytas adopte cependant la seconde qui donne, pour 
ce dernier produit, le rapport assez compliqué 3. Au lieu 
d’un diatonique amolli, avec le sod surbaissé, il nous 
donne ainsi le diatonique tonié de Ptolémée avec le sol 
normal et le fa surbaissé. 

Sans doute cette forme étail la plus usitée de son temps 
et dans son pays; elle n’est point contraire au principe 
de l’attraction de Ja finale, que nous avons établi au 
cours de ce travail. En effet, cette attraction, qui décroit 
avec la distance, peut cesser de se faire sentir surla 
deuxiéme note du tétracorde ; dés lors il n’y a pas de raison 
pour gue le premier intervalle ne soit pas égal au tondis- 
jonctif; mais le second doit s‘allonger vers la finale. 

Quant auchromatique, il est impossible, si son dernier 
intervalle doit étre représenté par le rapport =, d’assigner 
aux autres des rapports superpartiels. Faute de micux, 
Archytas s’arréte a la série : 


ὩΣ] ἂν 
ike 
sal to 
is to 
sal 00 


X aa, Χ 


Les mathématiciens qui succédérent ἃ Archytas dans 
ces recherches entreprirent de réformer ce dernier résul- 
tat: ils y arrivérent en renoncant a donner pour termi- 
naison commune aux trois séries le rapport 5. 

On voit ἃ présent quels principes ont dirigé les travaux 
d’Archytas. Il a voulu : 

1° Assigner ἃ chaque intervalle de deux notes consécu- 
tives, et méme de deux notes non consécutives, un rapport 
superpartiel ; 

2°Donner le méme intervalle final aux tétracordes des 
trois genres. 


364 ARISTOXENE DE TARENTE 


Ces deux exigences auraient pu étre satisfaites, sil ne 
s’était agi que des deux genres chromatique et diatonique 
(solutions A, B, C\. Mais ]’enharmonique crée une difficulté 
d’autant plus sérieuse, que c’est Justement ce genre qui 
semble Ja forme idéale et la source commune des deux 
autres. Archytas commence donc par établir la série de 
lenharmonique ; il n’y arrive qu’en abandonnant sur un 
point le postulat pythagoricien : le rapport > n'est pas 
superparlicl, quciqu’il se rapproche de cette forme. 

ΠῚ faut passer de 1a au diatonique, et lusage exigeant 
que le second intervalle soit au moins égal au premier, 
on est forcé d’admettre, ovtre le rapport 3, le rap- 
port 32, beaucoup plus éloigné de la forme superpartielle. 
Quant au chromalique, on n’arrive méme pas ἃ assigner 
des rapports superpartiels aux intervalles de deux notes 
consécutives. Ainsi Jes relations mathémaliques sont de 
moins en moins satisfaisantes, 4 mesure qu’on s’éloigne 
du point de départ, qui est le genre enharmonique (1). 
On voit que les recherches d’Archytas sont directement 
inspirées par le mouvement des harmoniciens, qui « ne 
donnent la théorie que d'un genre sur trois », considérant 
les autres comme des altérations qu’on ne peut mesurer 
exactement. 

Quant ace rapport commun 5, il ne faut pas croire qu’il 
détermine exactement ledernicr intervalle des trois tétra- 

(4) Je sais bien que la série de l’'enharmonique G >< = x< = 
contredit au principe d’attraction, puisque le dernier intervalle y 
est plus grand que l’avant-dernier. Mais la différence entre ces petits 
intervalles devait étre si difficilement appréciable, que les considé- 


rations mathématiques prenaient le pas sur l’expérience. La difft- 
: 9 7s 
rence entre un ton majeur () et un ton augmenté (3) est au 


contraire trés saisissable : elle vaut τΞ de comma, 
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cordes: ce n’est qu'une approximation assez grossiére, 
une sorte de cote mal taillée qui satisfaita peu pres, d'une 
part aux exigences des mathématiques, d’autre part aux 
données de l’expérience : et nous avons vu que les don- 
nées du probleme mathématique ne laissaient pas le choix 
a Archytas entre cette valeur et une autre quelconque. 


II 


Nous avons assimilé les petits intervalles du genre en- 
harmonique ἃ l’intervalle qui dans notre musique sépare 
la sensible de sa tonique. Il ya cependant une différence 
qui semble au premier abord trés profonde: le genre 
enharmonique proctde par quarts de ton, et notre 
gamme nadmet pas d'intervalle inférieur au demi-ton. 
Ces quarts de ton ont beaucoup intrigué tous ceux qui 
ont étudié la musique grecque, et méme sont devenus 
suspects ἃ quelques-uns d’entre eux: on a voulu, malgré 
le témoignage d’Aristoxéne, ne voir dans l’enharmonique 
qu'une fiction des théoriciens. Nous croyons, au contraire, 
que ces petits intervalles ont leurs équivalents dans 
notre musique, lorsqu’elle échappe aux exigences du 
tempérament égal. 


Les instruments ἃ clavier, accordés une fois pour toutes, 
ne peuvent produire qu'une série de tons et de demi-tons 
strictement égaux entre eux ; il n’en est pas de méme 
pour la voix humaine, ni pour les instruments a archet, 
ni méme pour les instruments ἃ vent convenablement 
maniés : ici intonation est complétement libre, ou peut 
varier dans une assez large mesure. Un ton n'est pas 
nécessairement pareil ἃ un autre ton ; undemi-ton s’al- 
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longe ou se raccourcit ἃ volonté. Or il résulle des expé- 
riences de MM. Cornu et Mercadier (1) sur la valeur des 
intervalles musicaux que les intervalles de la gamme dite 
naturelle, indiqués par la théorie, ne sont que rarement 
employés par nos chanteurs et nos artistes, lorsqu’ils exé- 
cutent une mélodie, et que la musique est loin d’obéir aux 
lois de l'acoustique courante. Ces expériences ont le plus 
haut intérét, parce que ce sontles sculesotl'on ait mesuré 
les intervalles produits sur un instrument de musique, 
et non ceux que donne une sirtne ou une série de diapa- 
sons; il est trés regrettable qu'elles n aient été poursuivies 
ni par leurs auteurs, ni par aucun acousticien moderne. 
Telles quetles, elles nous en apprennent cependant 
assez pour faire disparaitre le mystére dont est resté 
entouré, jusqu’a ce jour, le genre enharmonique des 
Grecs. 

Nous allons comparer les valeurs du demi-ton, dans les 
différentes positions de lagamme, telle qu’elle ressort des 
expériences de MM. Cornu et Mercadier, avec Ja valeur des 
intervalles enharmoniques et chromaliques, telle qu'elle 
nous est fournie par Jes théoriciens grecs. Mais avant 
tout il faut remarquer que ces théoriciens ne mesurent pas 
directement les intervalles, comme les savants moder~ 
nes : ils leur assignent des valeurs assez arbitraires, en se 
laissant guider souvent par des considérations mathéma- 
tiques qui sont de nature a fausser les résultats : ainsi nous 
venons de voir que le rapport #, donné par Archytas, ne 
devait étre considéré que comme une approximation trés 
grossiére. 1] faut en dire autant du quart de ton aristoxé- 


(4) Comptes rendus de V'Académie des Sciences, 1869, 1, p. 301, 
p. 324; — 1871, 1, p. 478. 
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nien, ou des : de ton ou du tiers de ton, également admis 
par ce théoricien: de telles valeurs ne sontle résultat d’au- 
cune expérience, mais seulement de la préoccupalion d'ex- 
primer tous les intervalles de toutes les gammes par des 
fractions simples du ton, choisi comme unité. Quels étaient 
les intervalles que faisait réellement entendre une lyre 
enharmonique ? Nous ne le saurons jamais, et d’ailleurs 
ces intervalles, déterminés uniquement par le sentiment 
musical et non par aucun procédé régulier d’accord, 
devaient étre assez variables; ils oscillaient, entre des 
limites que nous ne pouvons déterminer, autour des valeurs 
données par Archytas et Aristoxéne. 

Ceci posé, la comparaison entre les résultats des expé- 
riences modernes et les données de la théorie antique con- 
duit au tableau suivant, ot les intervalles sont rangés 
par ordre de grandeur croissante. La premiére colonne 
donne les rapports correspondant ἃ ces intervalles ou, 
quand le rapport est incommensurable, les trois premie- 
res réduites de la fraction continue. La seconde contient 
les logarithmes, 4 cing décimales, de ces rapports, la 
troisieme la valeur en commas, le comma étant égal a 
=, et son logarithme ἃ 0,00540, et la dernitre Jes diffé- 
rences entre les intervalles consécutifs, en fractions de 
comma. 

Aristoxéne confond le ton disjonctif (;) avec le ton 
tempéré (j/ 2) ; ces deux valeurs ne sont pas égales, et 
lon obtient des résultats différents suivant qu‘on adopte 
Pune ou l’autre; la différence est minime cependant : 
pour le quart de ton, elle n’atteint pas 5; de comma. 
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eee eee 
VALEUR 


q DES τῷ 
INTERVALLES FRACTIONS | Logarithmes Jintervalles| Duifférences 
en 
commas 


{/+ du ton tempéré|_ eee 
(Aristoxene)) 2 .[3ξ. 220, 551) 0,019584 


1/4 du ton disjonctif 


(Aristonene). . -|2=, eg; cur | 0,01319 
Intervalle commun|__ 

ad Archytas. . .128 0,01580 
1/3 du ton tempéré 


(Aristoxéme). ἘΠ᾿ 0,01672 
1/2 ton chromatique 


de la gamme natu-| | 
rellee . . . J 0,01773 


1/2 ton Si-Ut en ut 

maj. Cornu-Merc. 

Qesexp.. . . .[5s) sot, Feel 0,01844 
3/8 du ton tempéré},, ., ,, 

(Aristoxéne), . ./az9 23> 28 0,01881 3,4834 
1/2 ton Mi-Fa en ut 


maj. C. Δ. 2es exp. ; πὶ 0,02143 3,9685 
1/2ton Sol% Laen ἰα οὶ 

min. C. M. 2° exp. 5651 0,02158 3,9963 
4/2 ton Si-Ut en ut 


maj. C.M. 4res ΘΧρ. [902 0,02225 | 4 4204 
1/2 ton SolZ -Laenla 
min, C. M. 2es exp. 2258 4,1686 
1/2 ton de Philolaos.| 345 302273 42093 
1/2 ton Mi-Fa en la 
min. C. M. moyen. 


ι 
=) 
ἘΣ 
Θ 


ιὸ » 
nse 


générale. » . lena 0,02312 | 4,2815 
1/2 ton Si-Ut en la 

min. C. M. 2° exp.| 1 {83 0,02330 4,3159 
1/2 ton tempéré Ν 

(Aristoxéne). . .11Φ +8, 493 | 0,02508 | 4,6445 a 
4/2 ton naturel. .[15 0,02803 | 53,1907 0,5462 


Il résulte de ce tableau : 
1° Que la tonique a plus de puissance dans la gamme 
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majeure que dans la gamme mincure ; [attraction des 
sensibles en est Ja preuve ; 

2° Que le demi-ton “ἔτ est en général plus serré que 
le demi-ton m-fa, ot le fa n’est pas une tonique. Il y a 
cependant des exceptions, qui tiennent sans doute ἃ ce 
qu’en tel passage le fa joue momentanément le rdle de 
tonique : la statistique de MM. Cornu et Mercadier gagne- 
rait encore en intérét si elle considérait la valeur réelle 
des notes, indiquée par le contexte et par harmonic, et 
non pas simplement leurs noms; 

3° La valeur la plus Glevée fournie par les expériences 
est encore inférieure de prés de 1/3 de comma au 1/2 ton 
tempéré d’Aristoxéne οἱ de nos instruments aclavier, οἱ 
de plus de 1/5 de comma au 1/2 ton naturel ; 

4° Le demi-ton de Philolaos est encore compris entre 
les valeurs les plus élevées de la série, et dépasse de 4/5 
de comma la valeur la plus basse des expériences ; 

5° Cette dernitre valeur ne dépasse que de 1/8 de comma 
environ le demi-ton chromatique de la gamme naturelle 
(différence entre une note normale et cette méme note 
altérée par un ditése cu un bémol) ; 

6° Toutes les valeurs données par Archytas ou Aristoxéne 
pour le 1/4 de ton ou le 1/3 de ton du chromatique amolli 
sont inféricures au moins de 1/3 et au plus de “ de comma 
alavaleur minimum des expériences. Les gammes anti- 
ques ἃ petits intervalles ne sont done pas identiques a 
nos gammes modernes, méme exécutées sur des instru- 
ments ἃ intonations variables : malgré Vincertitude des 
évaluations antiques, on peut affirmer qu’un quart de 
ton enharmonique, méme s’il ne valail pas strictement le 
quart dun ton tempéré, était cependant plus petit que 
tous les intervalles que notre musique peut nous avoir 
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fait entendre. Mais il faut remarquer d’autre part que 
l'intervalle de sensible ἃ tonique tend aujourd’hui a se 
confondre avec le demi-ton chromatique : c'est dire que 
Ja sensible n’est pas, pour notre entendement musical, une 
note primitive, mais une note dérivée, par voie d’altéra- 
tion, de Ja tonique qu'elle remplace : nous n’entendons 
pas un si, mais bien un πέρ. Et ainsi se trouve justifi¢e la 
notation grecque, qui justement considére le fa comme 
un mi altéré, ce qui revient exactement au méme, etant 
donnée la direction descendante de la gamme grecque. 
Ce demi-ton chromatique est pour nous la norme, le 
type de l’altération ; chacune des modulations de notre 
musique le contient nécessairement, et nous le fait en- 
tendre, soit réellement, sur les instruments 4 sons varia- 
bles, soit parl‘influence de Vharmonice, sur les instruments 
ἃ clavier : le demi-ton tempéré est alors interprété par 
notre jugement comme un demi-ton chromatique, mal- 
gré sa valeur trop grande. Mais les anciens pouvaient 
aller bien plus loin que nous dans la voie des altéra- 
tions, parce quwils ignoraient la tierce consonante ; 
pour eux, une sensible ne pouvait jamais se rattacher 
qu’a sa tonique, et non ἃ la note que nous appelons 
dominante, et qui commande la sensible a distance de 
tierce. L’attraction de cette tonique sexercait done sans 
contre-poids ; aussi le demi-ton chromatique, dernitre 
limite de notre contraction des intervalles, était-il pour 
eux un intervalle encore assez lache et un peu fade. Ils 
préféraient des intonations plus serrées ; mais on voit 
que ces intonations n’ont rien dinsolite ni d’invraisem- 
blable : notre musique, toutes proportions gardées, en 
emploie de pareilles, et pour nous, comme pour les anciens, 
la sensible est une altération de la tonique ; seule la liberté 
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d’altération s'est un peu restreinte ἃ mesure que la struc- 
ture harmonique de la gamme se consolidait ; la gamme 
antique nest ossifiée qu’en deux ou trois points de son 
étendue ; la nétre, completement durcie ct raidie, ne 
laisse plus que peu de jeu aux notes mobiles ; mais notre 
interprétation reste libre, et, grace ἃ la richesse du com- 
mentaire que Vharmonie ajoute ἃ chaque note, retrouve, 
et au dela, tout ce qui a été perdu en souplesse maté- 


riclle, 


LEXIQUE D’ARISTOXENE 


Ce lexique ne comprend que les mols techniques ou pris dans 
une acceplion technique. Comme la théorie de Cart musical, le 
vocabulaire a πανὶ, mais plus lentement. Clest ainsi que Con 
rencontre a la fois, dans Aristoxéne, des cxpresstons toutes 
neuves, οἱ εἰ autres qui sont les restes de doctrines abandonnees (1), 
Hl importe, pour nen comprendre le texte, de séparer ce qui ap- 
partient a des iqes différents: car ul arrive souvent qwun meme 
objet est désigné de deux maniéres, ou que der mols voisins ne 
dowwent pas sentendre dans le méme sens (2). En outre, uest 
arrivé ἃ Aristoxéne lui-méme de modifier son langage, dun 
ouvrage ἃ Cautre (3): Vétude du vocabulaire est done liée a celle 
des idées du grand théoricien ; et souvent ce lexique vient a 
Fapputde ce que nous avancons dans Touvraye auquel ἃ fait 
suile. 

Llna été ῥα que sur les textes qui nous ont paru présenter 
de suffisantes garanties dexactitude lillérale, savoir : 

1° Les 3 livres des HarMontgues (pagination de Meybaum) ; 

39 Le fraqment du 115 livre des ELEMENTS KYTHMIQUES (pagi- 
nation de Morelli) ; 


1) Je citerai parmi les premitres ‘Hi:covtoy, Τεταστν μύστην τόνους 
Χρωμχτιχὸν vives, Χρόνος πρῶτος, “Avo 796005, Κάτω γούνος, parmi 
les secontles, Ma πεττῶν, Bix πεντξ, Διὰ τασῶν, Χοῶμα, Δοσίς, 
29:27 9932. 

(2) Gest ainsi quil n'y a aucun rapport, au point de vue du sens, 
entre “Aouoviz et ‘Aguovizes, Σημεῖον et Δδίσγωος, Μονόχρονος et 
Χρόνης. 

(3) La substitution de Μετάσοηλος ἃ Διπλοὺς, de Εἶδος ἃ Σχῆμα, est 
fort signiticative. 
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3° Le fragment rythmique wWOxyryncnos (colonnes ef lignes 
du papyrus) ; 

4° Les passages de Pseiies ef du manuscrit de Panis (Gr, 
3027) cités par Westphal (paragraphes de Westphal) ; 

3° Guelques citations de PLUTARQUE (DE LA MUSIQUE, paragqra- 
phes de Weil οἱ Reinach), Cutoxmer, Bacentus, Nieomaque 
(Meybaum), Porpnyre (Weadllis), ef ATHuENEE, ow Artsloxéne est 
nomme ; 

6° Pes expressions isulées que PoreuyReE, DENYS W TAicar- 
NASSE, QUINTILUEN ef Marivs Vicroriyus aliribuent formellement 
a Aristoxréne. 

Pout le reste, een particulier les longs extraits, st utiles pour 
la reconsiiuion de la doctrine, que Von rencontre dans Couvrage 
de Plutarque, ow dans les Manuels de Cléonide, Bucchius, Gau- 
dence, Vicomaque et Aristide Quintilien, Wa pas été pris en 
consideration: nous ne savons δὲ ρος auteurs transerivent Aris- 
loréne de premitre ou de seconde main, el méme dans le premier 
cas on peul douter de leur exactitude, les Anciens respectant 
hien plus Vesprit des textes que la lettre. 

Ona indiqué tous les passages oi un iol se rencontre, lors- 
quit ne parail pas plus de cing fois. Si plusieurs sens se pre- 
sentent, on donne la liste complete des emplots, sanf pour le cas 
le plus frequent. Siun mot est susceptible ἃ la fois Wacceptions 
lechniques el non techniques, ces dernivres ne saccompagnent 
Paucune référence. 


LENIQUE D’ARTSTONENE III 


“Avives. War. I, 37, 1. Agéenor de Mityléene, maitre de mu- 
sique ; son é€cole est cilée par Porvuyre (ad Plol, p. 189). 


Ἄτωγή. Conduite, allure, mani¢re de compter (les jonas), 
|| Har. I, 538, 8. Ἢ τοῦ μέλους aywy7. La démarehe de la mé- 
lodie (en général), les lois du mouvement meélodique. 1] Hans. 
I, 29, 32. Forme particulicre du mouvement meéledique, qui 
semble tre le mouvement par deqrés conjoints, Ce passage tres 
altévé est éclairct par CLEONTE, p. 22, τ: Aveyi, μὲν οὖν ἔττιν ἢ 


“-“--} 
oP, 


διὰ τῶν 224,35 ὀθόνιον ὁδὸς τοῦ μέλους, Οἱ ARISTIDE QUINTILIEN, p. 19, 
18 : κα! ἀγωγὴ wiv ἔστ ὅτε διὰ τῶν 227 5 Nor ποιώμεῆχ τὴν μελῳδίαν, 
\| Warm. If, 34, 46. Fr. Ox. Υ, 15. Porpu. 255. Allure 
du rythme, du mouvement. La rayndité du mouvement, ainsi 
que le remarque Aristuréne (Harm. UL, 34, 16), esten rapport 
avec la dimension des mesures (ui-vzoz> 5 ce qui explique le sens 
suivant. || Fr. Par. § 11.812. Dimension des mesures. /l nest 
pas cerlain que le mot, dans cette acceplion, appartienne ἃ la 
langue εἰ Aristoxene. 


“Ager. Wana. I, 9, 3h. Chanter (oppose a 222-7, parler). 

᾿Αγχαρ'αἴος (τόπος). arm. HW, 55, 8. Espace trés petit, dans 
lequel peuvent se mouvoir les sons extrémes des consonances 
purfaites : Aristoxéne admet en effet Cimperceplibles variations 


de ces consonances ; elles lui sont nécessaires pour construire sa 
qamine temperee, 


᾿Αχίνητος. Harm. 1, 22,41; II, 64, 9, 23,29, 31. Invariable. 
Se dit des sons extrémes des tétracordes, qui ne peuvent se mou- 
vow, sauf la réserve énoncée au mot ᾿Λγαδίαῖος, el aussi (HARM. 
II, G1, 9) de Vintervalle compris entre de pareils sons. 

‘Azoy. Harm, 1, 9,15; 14, 23, 28, 32; 15, 4; II, 33, 6,7; 38, 
30. Ouie, faculté d’entendre. 

᾿Αχούειν. HARM. 1,16, 4; 11, 30, 18; 31, 9, 21, 30; ΠΙ, 59, 7. 
Entendre (les lecons d'un maitre). ‘0 ἀκούων : le disciple. 


᾿Αχοοᾶσῆχ', Harm. 1, 31, 42. Entendre (les lecons dun maitre), 
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᾿Αχρόχτ'ς. Harm. Hl, 30, 19. Lecon, cours. 


“Avoos. Harm. Il, 46, 22; 50, 4173 56, 343 57, 16, 35. 
Extreme. Se dil des sons qui terminent de part et dautre un 
qroupe @intervalles ou systeme, el en particulier un tétracorde. 
Les deux sons intermédiaires du létracorde sont dits μέσοι. 


᾿Αλονία. Ru. 292, 29%. Psert. 3%. Vr. Pag. ὃ 0. lirra- 
tionalité. Se dit dun rapport de durée intermédiaire entre dewxr 
rapports immédiatement perceptibles (γνώριμοι τῆ, 2304321), tels 
que les rapports de 2 ἃ 1, de2a2oude 342.1 faut distin- 
quer cette irrationalité sensible de Cirrationalité numérique 2 un 
rapport irrationnel pour notre perception peut encore s exprimer 
par des nombres commensurables. 


“Abovos. HWanm. 1,46, 325 47, 21. Ru. 294, 296, 298. Put. 
de la Musique, ὃς 405, 406. Psett. § 16. Irrationnel. Se du 
Lun intervalle, Pun systéme, dun temps rylhmique ou dune 
mesure, La définition de Cintervalle irrationnel n'est pas donnée 
dans UWARMONIQUE 5 mats la comparaison instituée dans la 
RytTumiQue entre les intervalles et les temps trrationnels montre 
quul sagit, ict comme la, dune irrationalité sensible ef non 
numérique: un intervalle numériquement rationnel peut etre 
impossible a exéculer (ἀυτλῴδηπος, Ὁ. ce mot). Un systeme wra- 
tionnel est un groupe Cintervalles dont la valeur totale est ivra- 
fionnelle, Un temps irrationnel Ql sagit du levé, τὸ ἄνω) est celui 
dont lerapport avec Cautre temps de la mesure (le frappé, τὸ χάτω) 
est wrationnel suivant la définition donnée au mot ᾿Δλουνία. Une 
mesure irrationnelle (ποὺς ἄλοτος) est celle qui contient un temps 
irrationnel et dont la durée totale est par suite irrationnelle aussi. 


᾿Αμελώφητες. Harm. 1. 21, 28; 25, 24; 28, 16. Ril. 902, 
Inexécutable. 1 sagit de petits intervalles (1/6 de ton, 1/12 
de ton, ele.) qui representent la difference entre dewr intervalles 
reels de gammes différentes, mais ne sunt amais employes eux- 
mémes dans une gamme, ainsi que le remarque Aristoxene 


(harm. 1, 25, 24-25 1 ὃ μὴ τάττετα! xa” ξαυτὸ ἐν συστή ματ!). 


᾿Αναπαιστιχός, ON. V, 1. ᾿Ανχπα!ιστιχὸν συ μα. Forme anapestique 
(@une mesure). 
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“Avasposzos. Hann. 48, 24, 285 11, 52, 25. Ru. 276. Discor- 
dant. Jl ne suffit pas, pour mil y ail musique, que le mouve- 
ment de la voix soit discontinu (διαστη αατυκὸς, Uv. ce mol) ; tl faul 
encore que les intervalles se succedent suivant cerlaines lois. Ce 
qui est conforme a ces lois est dil ομησμένον, Ou ἐμμελές. A ce 
dernier mot soppose le mot ἐχμελής. 


“Avests. Harm. I, 3, 285 10, 23, 26; £1, 1, etc. Relachement, 
e.-d-d. abaissement (Wune corde ou d'une note), Cet abaisse- 
ment est lu cause dont la gravilé (βαρύτης) est Veffet. 


“Avevar. Tarm. I, 10,17; 41,8, «11; 18, 15, etc. Relacher, 
c.-a-d. abaisser (une corde ou une note), 


᾿Αντίθεσ'ς. Rit. 900. Disposition relative (du levé οἱ du frappe), 
Caractere des mesures. Votr: ARISTOXENE ET LA MUSIQUE DE L'AN- 
TIQUITE, p. 3805. 


“Avo. Rui. 288, 292, 298, 300. Ὃ ἄνω χρήνος. Le temps levé. 
Τὸ ἄνω. Le levé. Aristoxene ne définit pas ces expressions, 


"νπλατής POREH. pe Zsa, Ciron. p. 2. Nic. p. 7, p. 24. 
(BrYENNE, p. 389.) Sans largeur. — Voir le mot Πλάτος. 


Απλοῦς. Simple, absolu. Warm. I, 17, 32; 18, 1; II, 38,9; 
40, 20. Σύστημα ἁπλοῦν. Systeme simple. Celle Aeomaaion Ss Op- 
pose, dans le hore I, ἃ τύπττημα διπλοῦν OU πολλχπλοῦν ; dans le 
livre IT, ἃ ἀαττάδολον, μετχοολὴν ἔχον. Le sysleme simple est donc 
un systeme non modulant. 

“Anvzvos. WARM. 1, 29, 2. “Anoxvoy σύστημα: Systeme qui n’est 
pas serré, c’esl-d-dire qui n'est pas composé de deux intervalles 
dont la valeur totale soit inférieure ἃ 5/4 de ton. Voir le mot 
Πυχνός. 

“λομόζω. Ly. au part. parf. pass. “Πομοσμένος. Warm. 1, 4, 12; 
10. ὃ, 7, 10, εἰς. V. εθ πιοί. 

᾿Αρ πονία. ΠΛῊΝ. 1, Ὁ. 10: 23, 21; 94, 91: 26, 33, etc. Ru. 
286. Genre enharmonique. || Hara. If, 36, 31. Echelle modale, 
sens ancien, emprunté au voccbulaire des vieux maitres (ἃς 
ἐχάλουν ἁρμονίας). Ce méme sens se retrouve dans un passage de 
Plutarque (Mus. καὶ 154: τὴν μιξολυδιπτῇ) 5 mais il est fort douteur 


VI LEXIOUE DP’ ARISTOXENE 


que la citation soit textuelle. — Sur les nuances de lenhar- 
monique, voir "Evxzu50103. 


“λομανιχός. Warm. 1.9, 155 2, 8:8,5: 11,31, 20; 32,5754, 31, ele: 
Toujours dans les expressions ἢ ἀπμονυκὴ ἐπιπτή μη, % Aone, 
Berea, ἢ LGA, τὰ ἀσμονιχὰ OU ὁ ἀομονιχής, Il sagit dans 
les quatre premiers cas de la science harmonique, définie uu 
début du I livre (p. 10: Toy ave: τἀ 9532 τῶν πρώτων θεωρητική 
(Macran ; ms. : πρώτη θεωρητικῶν; W estph.: τῶν ποώτων τῶν χατὰ 


x 


whos ὑξωσν τιχη)" ταῦτα δ᾽ ἐστὶν ὅσα συντεῖνε! πρὸς τὴν τῶν συστημάτων 
πε χαὶ τόνων θεωρίαν. Elle est la science des premiers éléments, 
cest-a-dire de tout ce qui concourt a la connaissance des sys- 
tomes et des tons. Un systeme élant un qroupe Cintervatlles, la 
notion de systeme recourre ἃ la fois celles de genre et de mode: en 
effet, les dimensions des intervalles déterminent le genre, et leur 
ordre lemode. Lharmonique a done pour objet la constitution des 
gammes des différents genres, des différents modes et des diffe- 
rentes tonablés, — OF a5u0rz012 les harmoniciens, précurseurs 
dAristorene dans la science des gammes, Leur nom dérive du 
mol ἀσμονία au sens de mode, cl non aw sens de genre enhar- 
monique, comme Aristoxene (Iarm. I, 2, δ) feint ironiquement 
de le croire. 


AsouOulz. Ru. 276. Caractere de ce qui west pas rythmeé, au 
sens musical de ce mol, V. Pobuss. 
\ss00ues. Ru. 276. FR. Par. $7. Non rythmé (musicale- 


” 


ment), Soppose ἃ 27730453. 


“Aco:c. Tint, 276. Ξε ἃ 8. [Π|τ- Expression ancienne, 
qu Aristoxéne remplace le plus souvent par ὁ ἄνω 7adv9 OU τὸ ἄνω. 


᾿Ασύμμετορος. Hanm. 1, 24, 8. Incominensurable, en parlant dun 
infervalle que ne peuvent mesurer des intervalles plus petits : il 
est alors incommensurable avec eux, πᾶπο) ἀτύμμετρον. 


᾿λτύμφωνος. Harm. J, 29,15; 11, 54, 10. Qui n’est pas en con- 
sonance, en parlant dun son, par rapporl aun autre son, 


Ατύνθετης. Harm. 1, 4,355 5,6, 33; 10. 30, etc. Ru. 282, 
284, 286, 298. Psett. Κ 16. Incomposé. Un intervalle  in- 
composé est celui qui, dans une gqamme donnée, ne peul se diviser 
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en intervalles plus petits. Un temps incomposé est eelut sur 
lequel onne peut placer plus Cune syllabe, une note, ni @un 
geste. Ce temps incomposé sert, dans la theorie d’Aristoxene, 
εἰ των ὁ de durée ow temps premier [πρῶτος 736003). Mars un temps 
dune durée plus grande peul aussi, accidentellement, ne recevow 
que une syllabe (lonque), une noteet un geste, Aristoxéne dit alors 
qwil est incomposé par rapport a la réalisation pratique du 
rythme (Rit. 282: ποὺς τὴν τῆς δοθμοποιίας χοῆτπι» ἀναφξροντες), Une 
Mesure incomposée (Ru, 208, PsELL. § 16) est celle quine peut se 
diviser en mesures plus petites: ainsi Piambe est une mesure 
incomposee, le diiamte ou dactyle iambique est compose, 

“αὐλεῖν Harn. 1, 20, 3. Jouerdelaulos, {1 Wars. 1H, 39, 105 43, 
14, 15. Exécuter sur laulos. 

Αὐλέτης. Han. If, 41, « 34 >; 42, 8. Joueur @aulos. 

Αὐλοποιία, Haru. IT, ἢ 23. Fabrication de ae 

Addo. Harm. I, 20, 32; IL, 37, 26, 27; 39, 41), 25. 33; 

16, 20,22; 43, 15, i 3). Ralce. a eh tae au oy) ie 
Ifanw. 11. 37, 26 e¢ 41, 33° Méme alors il sagit de Caulos double, 
instrument ἃ vent Corigine asiatique, ἃ deuc lnyauxr, de la fa- 
mille des hautbois ou des clarinettes. 

Aristoxéne combat la méthode qui consiste a éludier les qammes 
daprés Caulos, car cet instrument, selon lui, est fuux. En effet, 
les intunations variées des gammes qreeques ne pouvaient se pro- 
duire sur Caulos qua aide Cartifices tels que doiytés fourchus, 
obluration partielle, ele.,quinassurarent qwune justesse relative. 
I. les mols "λυχισξῖν, κατασπᾶν, Κοιλία. 

"Aoxtozty. Tana. TI, 55, 28, 380; 56, 11, 21 Soustraire (un an- 
tervalle d'un autre intervalle). || Warm. If, 42, 11. Enlever ou 
écarter (opp. ἃ παοχθάλλε"ν). Dans le premivr cas (interprétation 
de Gevaert), tL sagil Cun tube supplémentatre qwon retiverail a 
Paulos. Dans le second (interprétation de Macnan apres 
Howarn, Harvard Studies, ΤΥ}, on écarterail les tubes de Caulos 
pour en élever Vintonation. Le texte de Pier. Non posse, 1006 Δ, 
parle bien @une operation de ce genre (τουαμθείς, δια θεῖς), 
Macran (p. 275) propose szsa:3030725 au leu de ἀοχισοῦντες Ὁ 
celle correction est inutile, ssu2% ayant par lui-méme le sens 
Wécarler, Πχοαθάλλει siqnifieratt alors rendre paralléle. 


Vill LEXTOUE D’ARISTOXENE 


Baxyzios. Fr. Ox. III, 12. Bacehée, pied de la forng — Se C= 


Βαούς. Wan. I, 3, 14, 14, 34; ; 10, 25, 26, etc. Grave (en parlant 
d'un son ou dune Pion Sites on ne rencontre, ches Aris- 
toxene, Cexpression qui correspond ἃ notre mot bas(zizw); de 
méme un son aigu (625:) west jamais qualifié de haut (ἄνω). 
Lune οἱ Vaulre expression se renconirent au centraire dans les 
PROBLEMES D’ARISTOTE, ΝΙΝ, 33 375 47. 

βαρύτης. Haru. I, 3, 29; 10, 23, 28; 11, 1, ete. Gravité (d'un 
son), La qravité est effet dont la cause se nomme 2913. 


Basis. Ἀπ. 296. Psett. § 8. Frappé. £xpression ancienne, 
quAristoxene remplace en général par ὁ κάτω pods, τὸ χάτω. 

Bouy5s. PSELL. $ 1. Βραχεῖα συλλχδὴ. Syllabe bréve. II nest pas 
cerlain que celle expression appartienne a Aristoxéne, qui, 
dans le FRAGMENT PD OXxYRYNCHOS, dil lowjours ἔμισος. V. ce mot. 


Τξνος. Haru. I, 2, £0, 19, 20, 23; 4, 21, οἷς. Ri 296, 298, 
300. Genre. Ln Harmonique, le genre est caraclérisé par la diffé- 
rence de grandeur des intervalles, et il wy a que trois genres, 
subdivisés cux-mémes en nuances, ysox!: lenharmonique, le 
chromatique et le diatonique. Ln Rythmique, le genre est défint 
par le rapport du frappé au levé, et il n'y a également que trois 
genres propres ἃ former des séries continues (συνεχὴς ῥυθμοποιία): 
les genres dactylique (rapport 2/2), iambique (2/1) et péonique 
(3/2). Lune et Pautre de ces deux acceplions du mot γένος sem- 
hlent inconnues avant Aristoxéne, 


Viunaziver. Warm. I, 23, 18, Adoucir (“accent de la mélodie). Ce 
résultat est obtenu en rapprochant Cenharmonique du chroma- 
tique, c.-a-d. en émoussant son caractére tonal. 


Vozeesha: (moy.). Harm. I, 39,16, 19, [20]. Noter, représenter 
pur des siqnes les longues ct les bréves d'un métre,ou les inter- 
valles dune mélodie. Dans ce dernier cas, il s'aqit duchiffrage ou 
Παρασιμαντιχή. VW. ce mot. 

Τοάφεσῆα!: (pass.). Harm. Π 40, 8. Etre noté(méme sens que ci- 
dessus), 


Δαχτυλιχός. Ru. 300, 302. θεῖα. ἃ 9. Fr. Par. § 10,-§ 1]. 
Dactylique. Δαχτυλιχὸν γένος. Genre dactylique, caractérisé par 
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Végalité du levé et du frappé. δαχτυλιχὸς πούς. Mesure du genre 
dactylique. 


Δάχτυλος. FR. Ox. I, 3. Δάχτυλος ὁ χατ᾿ Ἰχαμήον. Dactyle 
WViambes, mesure composée de deux tambes dont Cun sert de 
frappé et Cautre de levé: cette mesure appartient au genre dacty- 
lique, puisque le frappé et le levé y sont égaur. Cetle dénomina- 
tion est cilée par ARISTIDE QUINTILIEN, p. 39 Meib. 


Δεχτιχός. Warm. I, 15, 28. Capable de recevoir (des sons). TI 
vagu de Vespace eompris entre deux sons de hauteur différente, 
autrement dit de Vintervalle (Διχπτη μα). 


Aiyesha:. Harm. 1, 26, 1. Recevoir (un son). Il s’agit dun 
espace dans lequel on peut placer un son en un point queleonque. 


Διχθαΐνειν. Warm. 1, 8, 2759, 16. Franchir (un intervalle) par 
un mouvement instantane. 


Διαδιδάζειν. PLut. de la Mus. § 107. Faire passer (la mélodic) 
dune note A une autre en laissant de cété les notes intermé- 
diaires. 


Διάνοχμμα. Harm. 11, 33, 10. Figure géométrique. [j Harm. 1, 
2,12, 15; 7, 32; 28, 1. Figure musicale, οὐ les harmoniciens 
représentaient les intervalles @une gamme par des lonqueurs 
prises sur une liqne graduée en quarts de ton. L’opération qui 
consisle ἃ graduer ainsi cetle ligne sappelle χαταπύνγνωτις τοῦ 


x 
οιχγράμματος. 


Διχζεύγνυμ'. 77). au parfait passif: διεζεῦχθα:, διεζευγμένος. ARM. 

I, 47, 26; HI, 58, 10: 59, 11, 33. Etre disjoint. Le sujet est 
"ἢ > Ὁ ? ] 

loujours σύστημα, OU πετράγορδον. Tl sagit de deux télracordes 

juxtaposés, mais séparés par un ton disjonclif. Noppose a 


συνίφθα!. 


Διάζευξις, ΠΛῈΜ. I, 17, 23; ΠΙ, 58,19; 59, 1; G41, 7, etc. Dis- 
jonction (de deux tétracordes), Harm. I, ΟἹ, 7: To Ye. τῆς 
διαζεύξεως, L’intervalle propre de la disjonction, c.-d-d. [inter- 
valle de ton entier, invariable duns les trois genres. 


Διατόξῖν. Wars. 1, 21, 23; 27, 14 5; 29, 98,30; II, 46, 12, 15; 30, 
21; 53, 24; 37, 11; IE, GO, 13, 16, 21, 23. Diviser (un inter- 
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valle en parties aliquotes). ἢ Ru. 272, 278, 288. Diviser (la 
durée ow une durée en y determinant des inoments ἃ Caide de 
syllabes, de notes ou de gestes), {| Atlleurs : Diviser (une 
science ou une étude). 


᾿ς Harm. 1, 91. 24; I, 34, 719: 38, 35; 19,.1,10,10.18: 
50, 19, 22, 28; 31252. 1,4, 17, 24; TT, 60, 14. Maniére de di- 
viser (un intervalle). Warm. HW, 52, 17: Διχίοετις ἐμμελές. Mode 
de ον conforme aux lois de la musique. Tar. IT, 52, 24: 
Ataiaes:s ἀνάρμοττος. Mode de division contraire aux lois de la 
musique. 1 Ri. 292, 298, 302. Pseti. § 16. Manteére de diviser 
unemesure. Ri, 292. ΑἹ ὑπὸ τῆς Ζυοθμοπολίας viveusya: διαιοέσξις. Les 
divisions introduites par la réalisation rythmique, par oppo- 
sifion aux temps rythmiques eux-memes. V. les mots θυ) ὐπονία, 
Nasvos || Ailleurs: Division (d'une étude). 

Διάχενον, Warm. 1, 26, 28. Vide intermédiaire. Ce vide n’existe 
pas dans les intervalles musicaux : leur espace est un espace con- 
linu, en un point quelconque duquel on peut placer une note, 

Aizhivesha:. Warm. 1, 9, 22, 30; ἰδ, 16; “27, 21; ΕἸ "ἢ 
Parler. Le mouvement de la voix dans le langage ordinatre est 
différent de celui quelle prend dans le chant. Vowr les mots 
At4ST7, αατιχός, Lwvey ἧς. 

Αἰάστατ:ς. Harm. 1, 3, 35; 13, 32; 44, 9, 18, 30, 33; 20, 30. 
Distance (marcimum ou nihil de "πὴ sons. |] Harm. TI, 
38.7 Διάστατ'ς τῶν τόνων. Eearlement des tons (echelles de trans- 
posilton). 

διάστημα. Harm. I, 4, 34; 5, 335 6,24; 7, 8, ete. Intervalle. 
ΠΑΝ. 1, 15, 24: Vintervalle est Pespace compris entre deux 
sons de hauteur differente. 

διαστη wares. Warn. 7, 19, 38210, 44. 31 5 48, 5.55, 3; I, 60, 
26, rt. 294. Qui concerne eecane ou lui appartient. 
Διχστι, αατιχαὶ διχοοσαί. Differences spéciliques des intervalles — 


διχττη αατιχὰ oils, Grandeurs dintervalles, —- Διαστη ματιχὰ 
SiGe γΞῦ 2). πὰ a de la science des intervalles. |} Har. 7, 8, 
19, 26; 9, 4, 19, 255 £0, 9; 18, 9, 30. Qui procéde par inter- 
valles. — yee ρς yives:z. Mouvement discontinu (celui de la 


vote quichante), Soppose a τονε ἧς 
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Διάτονος. Warm. 1, 2,433 17, 177 19. 2b; 24, 25, ete. Diato- 
nique (groupe Cintercalles, note, ow melodic), — Wann. 1, 19, 24; 
22, 34; 26, 30; It, +4, 22, ote. Ru. 286. διάτονον vives, διάτονηυ, 
Genre diatonique. — Ilan, ΠῚ, G8, 7, 11. Px διάτονχ., Les formes 
diatoniques de lagamme. Le genre diatontyue admet ene ffel deur 
rarielés ou nuances (Ianm. Th, 51, 22): de dtatonique amolli 


(υχλαχόν) οἱ le diatonique tendu (τύντονον). 


Διχοωνεῖν. Warm. ΠῚ 45, 33. Etre dissonant, en parlant dun 
imiervalle. 


Διχοωνίχ. Warn, 1, 19,34. Dissonance. Ce caractére appartient 
aux intervalles, 


A:zowves. Warm. 1, 16, 265 17, 6; 20, 11, 17, etc. Dissonant. 
Toujours appliqué aux intervalles, sauf Warm. 1, 17, 6; Π 56, 
34, owil s’aqit des sons (διάφωνο: gern). Pas plus que la conso- 
nance, la dissonance ne recoit Cailleurs de définition, 


Δίξσις. Warm. 1, 14, 20, 24; 21, 29, 30, cic. Passage. L’aulos 
pouvait passer insensiblement dun son ἃ un autre lorsqwils 
étaient tres rapprochés, Mou le num de passage, qui serl a dési- 
“πον les intervalles de la gamme grecque éqaux ou inférieurs ἃ 
un demi-ton, Ces intervalles sont toujours accouplés deux a 
deux de maniére ἃ former un groupe serré ou zaei60, el le demi- 
ton unique du genre diatonique ne porte pas le nom de 6235. 
Dans le chromatique et aussi (Harm. 1, 21, 29; Il, 46, 7) dans 
Cenharmonique, le passage est susceptible de diverses valeurs. 


διέχειν. Tar. 1, 28, 5. Etre cloignés (en parlant de dewr sons). 


Ainhasios. Ru. 204. Fr. Par. § 10. Ὁ διπλάτιος λύγος. — Ri. 
302 Ὁ τοῦ δ'πλασίου λόγος. Rapport du simple au double, cararc- 
tristique du genre iambujue. 


Hvehoo,. Het, 325484. Sostyaz o:xAcdy. Systeme dou- 
ble. Ce mot, qut suppose ἃ ἁπλοῦν, ne se relrouve plus dans le 1 
livre, ow il est vemplacé (I, 38, 9 : 10. 20) par μετλφολον, 
μεταθολὴν ἔχον. Un systime double est done un systeme modulant, 
ainst que le disent @ailleurs CLEONIDE (p. 18) ef ARISTIDE QUINTI- 
LIEN (p. 16). On tel systeme se composait-il de fragments emprun- 
tés ἃ différentes gammes οἱ mis ἃ la suite Cun de Uautre, ou 
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enchevétrés les uns dans les autres? Les deux hypotheses sont ad_ 
missibles, el il y aurait dans le premier cas nécessité, dans le 
second facullé de modulation. La 2° interprétation est ta plus vrai- 
semblable, car nous avons au moins un exemple certain une 
juctuposition de cette espece dans le double syst?me conjoint et 
disjuint qui se trouve ἃ Vaigu de la note centrale. 


li De deux 
sac. Le mot 


δίσημος. Ru. 280, 302. Porrn. 255. Fr. Pan. ἃ 
temps (premiers). L’expression juste serait ἴῃ 
δίσημος, emprunté sans doute ἃ Tancienne théorie, se rapporte a 
une durée de deur temps rythmiques (πη μεῖϊα). 

Δίτονος. Wann. I, 22, 315 IL, 46, 91; 50, 255; 55, 15,etc. De deux 
tons. — Δίτονον διάστημα, Δίτονον. Intervalle de deux tons. 
jt Hanat., 1, 23,4442 2h, 9. (διάτονος msS.). Δίτονος λιγᾶν ς. 
Deuxiéme note du tétracorde Gloignée de deux tons de la pre- 
miére (dans le genre enharmonique). 


δίχα. Har. I, 5, 11. En deux. 7 sagit dune bifurcation de la 
melodie qui, selon Eratocles,aurait eu lieu a chaque extrémilé du 
télracorde (central), [l en est réellement ainsi a Cexctrémité supé- 
rieure, ott la mélodie a le chotec entre le tétracorde conjoint et le 
t‘tracorde disjoint, 


Δύνασθα!. Pouvoir. || Harm. I, 34,18 Etre capable de. Τὸ 2376 
(Macran ; αὐτὸ τὸ MSS.) μένεῆος πόδα τε δύνατα! vat συζυγίαν. La 
meine durée est capable dune mesure ou de deux mesures accou- 
plées, cest-a-dire peut contenir une mesure, ou Cagglomeération de 
deux mesures (V. les mots Ilo5s, SvZoviz). Ainst le groupe -- -- 
quia.) lemps, peut tre compris comme un bacchée, ou comme unc 
dipodie iambique condensée. 

Δύναμις. Puissance. || Harm. H, 33, 9; 34, 5; 30, 5, 12; 40, 5, 
9,17; 47, 16; 49, 17; ΠΙ, 69,9, 12. Valeur dun son ou @un 
intervalle, essentiellement distincte de la hauteur du son ou d? 
la dimension de Vintervalle. La valeur est une vertu particuliere 
qui uppelle, a célé dun son ou dun intervalle, tes autres élé- 
ments de la série dont il fait partie. Cest a peu prés ce que nous 
nommons aujour@hui la fonction tonale, 

Δωβεχατη μόστον (τόνου). Harm. 1, 25, 15, 18, 27, 34; 26, 4. 
Ru. 296. Douziéme de ton, différence entre le quart de ton du 
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genre enharmonique normal ct le fiers de ton du chromatique 
amolli, Cest un intercalle purement théoripue, et inecécutable, 
Vo le mot ᾿Λατλῴδη τος. 

Δώσιτος (τόνος). Harm. 1, 37, 22, 31, 32. Ton dorien. jf Pur. 
Mus. § 108. Mode dorien, V. le mot Τόνος. 

Δωρίστί. PLUT. δ 155. 1 δωριστὶ ἁρμονία. J.e mode dorien. 
ΠῚ vest pas str que Vexrpression appartienne ἃ Aristoxene, que 
disail sans doule δώξιον 2603, OU δώσιον σχῆμα, ou meme 


δώριον σύττηα. Ve le mol ‘Asusviz. 


Εἶδος. Espéce. {| Harm. HT, 59, 25. Τὰ 2%, τῶν τετοχγόρδων. 
Les formes différentes des tétracordes. — Haru. ΠῚ. 69, 16, 


20. Τὸ τοῦ συστίμαχτος εἶδος. La forme du systéme (de deux tétra- 
eordes). — Harn. IH, 60, 3, 13, 69, 9, 13; 74, 10, 11, 8. tbs, 
Εἶδος. Forme (dun létracorde ou Mun systéme}, due a la dispo- 
sition des intervalles dont se compose le tétracorde ou le systeme, 
La difference de forme entraine la difference de inode. Arisloxene 
evile de désiqgner les modes par leur nom ancien (4349452) 
En outre, le mot εἶδος, qui implique non seulement ΓΙ θυ dune 
forme, mais aussi @une espéece par rapport au genre (2152), nap- 
parait ence sens que dans les Evements (1115 livre). Dans les 
PrincipEs, Arisforéne nemploie encore que le mot de τρῆμα, 
synonyme (Harm. III, 74, 11) de εἶδος. 


"Ezza:se2as7,u0s. Psete αὶ 9. Fr. Par. Σ 11. De 16 temps pre- 
miers. WV. Δίση μος. 


"Ezuchrs. Hanno. 1, 29, 13; 11, 36, 26; 37,2; 38, 3, ete. Con- 
traire aux lois de la musique (succession de noles, nole intro- 
duile dans une succession, division ou disposition dintervalles). 
Τὸ ἐχμελές. Qualité de ce qui est contraire aux lois de la musi- 
que. Distinct de ἀμελῴδηπος, inexéculable. Me lelles constructions 
peuvent ¢tre réalisées, mais elles ne nous donnent pas Vidée de 
Charmonie, parce qwelles violent quelque principe fondamen- 
tal, tel que celui de la symétrie, 


Ἐχμελῶς. arm. 11, 54, 16. Dune maniére contraire aux lois 
de la musique. 


Ἔχτεννεξιν. Fr. Par. 5 3. Allonger (une durée rythmique). 
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Ἔχτη μόριον (τόνου). Harm. 1, 25,24, 34. Sixicme de ton, diffe- 
rence entre le double quart de tun de Cenharmonique normal 
et le double tiers de ton du chromatique amollt. Cest un inter- 
valle purement théorique, et nexéeutahle, ἀμελῴδηπον. 


Εμμελύς. Warm. 1,9, 10; 27, 93 I, 36, 26; 37, 1, ete. Con- 
forme aux lois de la musique (mouvement de la voix, tétracorde, 
division ou disposition Cintervalles, note). Τὸ ἐμμελές. Qualité de 
ce qui est conforme a ces lois. Synonyme de japospives. 


Εμμελῶς. Harm. 16,29; 11, 54, 125 Hl, 72, £5, 24. Dune 
maniere conforme aux lois de Ja musique. 


"Euscoos. QUINT. Inst. Or, 1, 10. 22. μέλος Zpuzzoov. Melodie 
réguli¢re (2). S'oppose ἃ ῥοῦῆμός. 


᾿Ενχομόνιος. anu. t, 2, 12,17; 17,18: 19, 22, οἷο. Enharmo- 
nique. To ἐνχοικόνιον vives, τὸ ἐνχφιλόντον, Le genre enharmontque, 
earaclérisé (Hana. 1, 26,9, 10) par des passages inferieurs a 
1/3 de ton et égaux au moins ἃ un quart de ton. Ce genre admet 
donc eats intonalions différentes, et Avistoxéne parle en 
effet (Ilana. T, 21, 29; 11, 46, 7) du passage le plus petit du genre 
enharmonique (6t2 Ξσῖς Evxguevins Sdaziscy,) el ausst (ΠΑ. 1, 24, 
20; 25,13) de la plus grave des secondes notes du qenre enhar- 
monique (Evaspovins ὁχρυτάτη λ'ανός). .Vous sarons en outre 
(Ikanm. 1,23, 2L) gue les musiciens de sontemps rapprocharent 
Fenharmonique du chromatique en cragérant un peu ses inter- 
valles caractéristiques (Ve le mot πονεπ'τπὰν). Mais la plupart 
des théoriciens (Warm. I, 26, 20) nadmeltaient quwune forme 
Wenharmonique. Et Aristoxene lui-méme ne distingue pas, 
comme il fait pour le chromatique et le dintonique, un enharmo- 
nique mou Cun enharmonique élevé. 1| considere Cenharmonique 
a quarts de ton exacts comme le scul normal. 


“Eygofuos. Ru. 296, 298, 302. Capable d’entrer dans une série 
rythmique (durée ou rapportde durées). 

“EvcetvesOa: (pass.). Harm. If, 42,32. Etre accordé (cordes de la 
lyre). 


e 


‘Eiannasies. Ὃ τοῦ ξεχπλασίοῦ noves. Ru. 302. Rapport de 1 a 6. 


Ἔξάση μος. Ru. 302. De six temps premiers. V. δίσυλος. 
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πξὴς. Hannu. 1,4, 285 27, 1; 28, 4, 8, efc. A la suite. Se det 
en parlant de sons, εἰ ie ou de groupes Uintervalles 
places directement les uns a colé des aulres, — Τὰ Ἑξῆς πετράχορῦχ!ὶ 
les tétracordes contigus. 16 ξξὴς Σ la conliguitée. Pour Aristotle, 
la conliquilé, ἐφεξης 


3 


aw sens propre, weriste quentre deux objets 
dont les ee ene se touchent ; il ya continuité ou contact 
(ἀφ) lorsqwelles se confondent. Mais la continuité entraine la 
contiguilé, au liew que la réciproque west pas vraie (An. Pliys. 
V, 3, p. 247 b). Aristorene, ae contraire, confond entre elles les 
deux notions, Il attribue (Wanm. WI, 59, 11) da continuite 
(sovez7,) ἃ deux systemes dont les exrtrémités sont contiques (2273) 
vu sechangent entre elles (Ἐπαλλιάττουτ'ν). EC aussttalapres le 
mol 2273 esl pris a son tow dans son sens le plus large :dewe 
létracordes sont dits contigus lorsqiwtls sont conjotnts ou dis- 
joints, Le vocabulaire d Aristoxene estici mal fire, 

La contiquilé ou la continuite ne doit s'entendre Pailleurs que 
des sons @une gamme donnée, cl non de ceuc αὐ πη division 
arbitraire introduit dans les diagrammes ; ce querevient a dire 
que ces deux notions sont liees a celle de la combmartson (ssvhz5+5 
des sons et de ses lois. Aussi Aristoréne wWarriwe-t-il pas ὦ en 
donner de définition claire dans ses Pruxcaves, ou la combinatson 
n'a pas encore ὁ éludive, 


Ἐπιγόνειος. Hanm. 1; 2, 23. Disciple dEpigone, sans doule 
LE’ wigone CAmbracie, inventeur dun instrument a cordes mul- 
liples qui porte son nom (Ari. TV, 183 Ὁ. NIV, 6387 F) ef que 
n'était peul-élre qwun instrument @élude, destiné a réaliser les 
gammes subdivisées des d ee 


‘Exicasts. Warm. 1, 3,28; 10, 13, 23, 28, etc. Action de tendre 
une corde, e¢’est-a-dire de faire monter unson. C'est le con- 
traire de yu2312. Lracuilé (ὀξύτης) esl Ceffet de cetle operation. 


“Extcelvery. Ifarnm. 7, 10, 18; 11,8, 9; 18, 45, ete. Tendre une 
corde, faire monter un son. 


Ἐπίτριτος. Ru. $02. PSELL. § 9. Ὃ τοῦ ἐπιτρίτου λόγος. Rapport 
de 3a 4. Ce rapport west pas capable de former un rythme, 
quoique PsELLUs (ἃ 9), qui sinspire peul-clre Wun aulre onvrage 
id’ Aristoxene, remarque qwil est employé quelquefois. 
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Ἑπτά. Harn. 1, 6,30; IL, 34,35. Sept. Ce nombre semble avoir 
joué un role important dans Ie théorie primitive de la musique. 
La lyre avait sept cordes, et la gamme sept notes (Harm. I. 36, 
91: cf. Ar. Probl. XIN, 7) 5 tl y avait sept modes (farm. I, 6, 
30). Aristoxéne lui-méme finil par diviser son ouvrage en sept 
parties (Harm. Il, 34, 35). 

ἜἝπτάτη μος. Rit. 302. De sept temps premiers. Voir δίση μας. 

‘Exciyoseov. Harm. Il, 36, 31. Echelle de sept notes τ 
une seplieme ow une octave, On come en poe en πιὰ 
οχταχύρδων, en se reportant a Warm. I, 2, 16, ow on lit en effet 
ὑχπαγόρδων. Mais rien ne prouve qu Aristoxrene ne parle ici d'une 
époque plus ancienne ou la gamme navail pas encore été portée 

hutt notes. existence @une qamme primitive ἃ sept notes est 
prauvée non seulement par Copinion d’Aristote ou de ses dis- 
ciples (ProbL., NIN, 7), mais par des expressions telles que 
ξΞπτάνλωτπτος (Pina. Wem. V, 24), ξπτάφηοντος (Eur. Jon, 881), etc. 


“Fess eens. Harm. I, 5, 9: 6, 13, 22. Eratocles, précurseur 
CAristoxéne, dont Uéeole est citée éqalement: par PoRPHYRE 
(ad Ptol. p. 189). 


E5055. Droit. {J Marm. I, 29, 35. εεὐηεῖχ a-wy7. Mouvement 
direct (de la mélodie). Paprées Antstipe QuINTILIEN (pp 19, 21), 
i sagirait dumoucement ascendant. 


Εὐρούμος. Fre Par. $7. Meme sens que Fussluos, qui est peut- 
etre la vraie lecon., 


‘Heeontos. Warm. [, 24, 295 01, 51, 2,3, 5. De la valeurde unet 
demi. Πυχνὸν tu:9)064 299 ἐνχοιλον! 5. Groupe serre une fois et demie 
aussi¢tendu que celuidel’ enharmonique. — Masts ἡμιολία dvacus- 
ving δίξεσεως. Passage egal a une fois et demie un passage shan 
monique. διάστημα 7u16210%. Intervalle égal ἃ une fois et demie 
un quart de ton, ¢.-d-d. 3/8 de ton. {| Har. I, 25, 3,29, 30, 
353 IL, 50, 26: 51,15 52, 21, 223 1, G4, 24. χρῶμα ἡ μεόλιον, Chro- 
ἘΠ τι ou chaque passage vaut une fois et 
demie un quart, ou 3/8 de ton. — Harm. 1, 25, 30: ᾿Παϑόλιος 
λυχανός. Deuxieme note de cette nuance de Ἐπ ει || Rue. 
300, 302. Fr. Par. ἃ 10. Ἢ κιόλιος 16765. Ὃ τοῦ 4101159 10755. 
Rapport de 3a2 
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Ἤμισος, Wann. 1, 91, 95523, 28; 24,9: 11, 46,2, 3556, 14557, 
1,3. Ἤ μ'π50 τόνου. “Mussos τόνος. Moitiéde ton, demi-ton. || Pr. Ox. 
IV,2, 5. ἽὝΠμισυς (χρόνος). Demi-temps, c.-d-d. durée dune breve. 
Cette expression est contraire ἃ la doctrine @Aristoxene sur le 
femps premier, unilé de durée indivisible, On peut supposer quelle 
élait usuelle ἃ Uépoque dAristoxéne. Les longues @ailleurs 
ne sunt pas, comme on pourrail croire, les unilés de durée de ce 
systéme, puisqwelles s'appellent (Ox. 11. 5) περ'έχουτα! ξυλλαῦχ!, 
svllabes qui dépassent, syllabes en excés. Il ny a point du- 
αἰ élablie: quand il s'agit de la breve, on la compare a la 
longue, dont elle est la moitié ; quand il sagit de la longue, on 
la compare ἃ la bréve, qwelle surpasse. C'est de la méme manitre 
que PseELtus (§ 1) écrit: “Mise μὲν χατέλειν τὴν θοχχεῖαν 756409, 
διπλάπιον δὲ τὴν ἀαχοὰν. La breve contient la moitié de la durée 
(de la longue), et la longue le double de la durée (de la breve). 


ἘΠ τονίατος. HARM. |, 27, <4t> ; II, 51, 25, 30; 52, 3, 20, 
33. Qui forme un demi-ton (role ou intervalle). 


‘Hurcovies. Tarn. I, 21, 31; 25, 26, 30; IT, 37, 20, etc. Ἢ πιτόντον 
διάστημα. Wartoviov. Demi-ton. 


ceuciv. Harm. J, 11, 20; 12, 9, 25; 13, 8. Etre immobile 
(en parlant d'une note oude la voir fixée sur un degre). || Harm. 
I, 22, 7. Τὰ ἠρεμοῦντα. Les éléments immobiles, c.-a-d. les sons 
invariables (Wun létracorde). || Psert. $ 1. Rester invariable, 
en parlant de Tunité de durée. 


"Hozuiz. Harm. 1, 12,27, 31; 13, 3, EL. Immobilité (de la voix 
fixée sur un degre). 


Ἢ μοσμένον. Harm. 1, 4, 12; 19. 5,7, 40, ete. Part. parf. pass. 
de ‘Asustw. Harmonieusement disposé, c.-a-d. accordé suivant 
les lois dela musique. La mélodie (122303) est au sens large du 
mol une succession queleonque de sons distincts ou indistincts. 
La mélodie musicale est une succession de sons distincls, mais 
celle condition nest pas suffisante, il faut encore que Cordre 
de ces sons salisfasse ἃ certaines lois de combinatson qu Aris- 
toxéne (Harm. I, 27, 31) qualifie de naturelles (cos:zi, πύνθετ'ς). 
— Harm. I, 4, 12. Τὸ ἡρμοσμένον zz) μελτῳδούμενον (μέλος). La meé- 


LEXIQUE D’ARISTOXENE 2 


XVIII LEXIQUE D'ARISTOXENE 


lodie harmonieuse et susceptible d'exécution. Ailleurs ; Τὸ 
ipyospevev. La mélodie harmonieuse, en général. 


Θέτις. Harm. JI, 54, 24: IM, 65, 86; 66, 16. Le fait ou la ma- 
niere de placer (un intervalle dans un syst/me, ou un systéme ἃ 
cétédun autre’, || Harm. 1, 6, C8>, 10; ITT, 69, 10. Abs Ἢ bésts. 
La position. propriété des systémes, distinete de la dimension 
(uzvelios), de la forme (σχῆμα, εἶδος) et de la disposition {τύνῆεσ!ς]. 
[ls agit probablement de la position des syst¢mes en différentes 
régions de Uespace sonore, c.-a-d, de la tonalite. Cf. Wann. I, 7, 
11: Τῶν συστημάτων ἔχχστον ἐν τύπῳ sty! τῇ ς φωνῆς τεθὲν μελωδεῖτα!. 
Chaque systéme ne s’exécute que placé ches une région déter- 
minée de létendue de la voix. || Fr. Par. §9. Frappé. 


ΕὟ ears ὑμέας IT, 39, 18. Ru. 300, 3802. Ῥξετι,. § 12. Fr. Par. 

S$ 10, §$ 11. ᾿Ιχμϑιχὸν (μέτρον). Metre iambique, série uniforme 
ἌΣ — Ἰχμδιχὸν νένος. Genre iambique, ou le levé et le 
frappé sont dans le rapport de 1 a2. — ᾿Ιχμϑιχὸς πούς. Mesure 
du genre iambique. 


Ἴχμόος. Fr. Ox. WH, 10; ΠΙ. 10. lambe, formé @une bréve et 
dune longue (0 —). || Fr. Ox. Hl, 4. δάχτυλος ὁ 292 ἴαμδον. 
Voir le mot δάχπολος. 

“isos. Ru. 3800. Fr. Par. $10. Λόγος ἴσος. Rapport d’égal 

gal. 

κατάμειξις. Fr. Ox. IV, 12. Mélange (de différentes formes de 
réalisation rythimique). 

Καταποχνοῦν. Harm. 1, 7, 32: καταποχνοῦν τὸ διάγραμμα. Subdi- 
viser en petits intervalles (quarts de ton) la figure qui repré- 
sente une gamme. 

Καταπύχνωσ'ς. WARM. 1, 28, 1. ΑἹ τῶν διχυοχμμάτων καταποχνώσεις. 
Les maniéres de subdiviser les figures (V. Καταποχνοῦν). []} 
ΠΑΡ 1,7, 242 Ill, 38. ἃ: 33, 4. Abs. WU χαταπύχνωτις. La sub- 
division des figures Eagie sens). 

Κατασπᾶν. Warm. 1, 24, 1. Κατασπὰν τὴν σύρριγα. Déboucher la 
syrinx. Lidée contraire est exprimée (AR. de Ἀνά. 804% a) par 
inthanbavery. Selon Gevaert (Prob. d'Ar. p. 122), τ sagit de 
la syviny proprement dite ou flite de Pan, dont chaque tube 
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monte a Coctave ston en retire le bouchon. Mais il semble hien 
que la syriny désigne ict, comme en autres passages (An, de 
Aud. 804 a; Ptut. .Von posse, 1096 ΑἸ: Prout. de Mus. 1138 A; 
Anecp. Oxon. H, 409), une piece de Caulos. Iowarn (/arvard 
Studies, WV) suppose quil sagit dun trou destiné a faire monter 
toutUinstrument ἃ sa douszi'me supérieure, comme cela alieu dans 
nos clarinettes. De quelque facon qwil faille se représenter les 
choses, il est certain que cel artifice donnatt un son trés aigu. 


κατέχειν. Harm. 1,22, 15; 29, 7. Renfermer, comprendre un 
intervalle, en parlant de sons. || Warm. Il, 48, 29: 50, 19. Occu- 
per un espace, en parlant @intervalles. || Warn. [, 23, 13. 
Ἢ νῦν κατέχουσα μελοποιλία. Le genre de composition qui domine 
aujourd’ hui. || Ro. 288. Occuper (une durée). 

κάτω. Rit. 288, 292, 298, 300. Ὁ χάτω χούνος. Le temps frappé. 
Τὸ κάτω. Le frappé. Aristoxéne ne définit pas ces termes. 

κεῖσηχ'. Etre placé, établi. Kziz6m. Posons que... || Ifans. I, 
2a, 4; 29, 6, 34; 11,50, 3: ΠῚ’ 93, 27,63, 4,410, 14,15, 19, 
207770, 44, 25; ΤΙ, 28 : 72. 9, 28; 74, 2). Etre placé (en parlant 


des sons ou des intervalles). -— ‘Ezz; zz's%x:. Etre contigus (sons 
ou intervalles’. — Ἔν τῇ, διχζεύξει χεῖσῆχι. Se trouver a la dis- 
jonction ‘sons). — Ἔν τῷ πυχνῷ zzisfa:, Se trouver dans le 


groupe serré (sons ou intervalles). 1] Warm. 1. 7, 26. Συστέματα 
πὶ πόνων zeiusvz. Systemes placés dans telle ou telle tonalite. 


a 


Κινεῖν. Mouvoir. changer. — Krista. Se mouvoir, changer. 
lietisne 13, 0.5. 410. 25, Sen, 9, 4, 43, 23; 12, 20, 22: Lan 
parlant de la voix, qui se meut, c.-a-d. monte et descend, dans 
la parole comme dans le chant. Sur la distinction des dew 
mouvements, Ὁ. Kivez:s. || Harm. ΤῸ 11. 15, 18, 20. 20s agit dune 
corde qui monte ou descend parce qu'on en change Uaccord. || 
Harm I, 4,27, 28; 22, 6. 12, 22, 28:11, 35, 45 195 46, 23, 24, 
25.47, 14; 51, 13, 15; HI, 61, 6, 14. 16, 34. 73,8. HM sagitdu 
mouvement dont sont susceptibles, entre de certaines linites, les 
sons variables (ot κινούμενο! τῶν cherry), ὁ -a.-d. les deur sons 
intermédiaires de chaque tétracorde. 

κίνησις. Ru. 278, 282. κίνησις σωματιχή, Mouvement du corps 
(dans la danse). || Haro. f, 12,5, 7, 9, 10, 24, 32; If, 44, £8. 
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Κίνησις. χίνη σις ἀέρος. Mouvement de lair qui a la propriété 
d'étre sonore, dans la théorie des physiciens. || Warm.I, 3,5, 411, 
15: 5. 44742, 23,31518. 10,315 TH, 32, 45. Εἰνησις τὴς σώνης, 
Pa ge 21: it te ee Ag ie Mouvement de la voix qui monte et 
descend.—Harm. 1,8, 18; 9, 14.21 5 10, 9. Συνεχῆς χίνητ'ς. Mou- 
vement continu, sans points darret, propre au langage, et 


qualifié comme tel de hovrzi,. — WARM. 1,10, 25. Soveyig zivasts. 
Mouvement continu d'une corde ou d’une note que lon fail 
monter ou descendre insensihlement. — War. I, 8, 18; 9, 4, 


10, 19, 25, 32; 10, 9. Διχστη αχτιχὴ χίνητις. Mouvement discon- 
tinu. avec points d'arrét, propre ἃ la musique et qualifié 
comme tel de zuushis, OU μελῳδιχή. || Harm. I, 22, 25; III, 61, 
19. Mouvement des sons variables. || Harm. U, 34, 23; 48, 23. 
Changement (variations de la réalisation rylhmique, ow allé- 
rations Pun genie). 


κοιλία. Haru. HW, 41, 34. Cavite. Jl est question de Taulos et 
lon pourrait croire quil s'aqit de la perce de instrument : les 
Anciens savaient quun tube élroit sonne plus bas quwun lube 
large. (Porpn. ad Plol. p. 2417; Put. Non posse, 1096 A). 
Mais le mot se trouve ici au pluriel (-ουπτέματα χαὶ χουκίας ἔχει), 51 
hien que Von est plutot tenté de songer a des tubes additionnels, 
destinés ἃ abaisser légéerement certaines notes. Cf. Gev. Probl. 
εἰ ἀν. p. 355; Howarp, dans Harvard Studies, IV, p. 8. 


Κρυητιχός. Fr. Ox. HW, 7 Crétique (-- ὦ — v). Cf. Sc. Πέρη. 
p. 118 Gaisf. — Fr. Ux. V, 11. De forme crétique. 


Κροῦμα. Prut. Mus. § 317. Composition instrumentale. Reinach 
supplée < pho 2vi> χρουμάτων. Lextle incertain. 


Λαμύάνειν. Prendre, saisir, admettre. — Harm. II, 46, 44. 
Αχδεῖν τοίτον μέσος τόνου. Prendre ((héoriquement) le tiers du ton. 
— Harm. I, 19, 20. Πᾶν vas τὸ λαμοανόμενον ἕλος τῶν εἰς τὸ ἡομοσ- 
μένην (λαμθαχνομένων). Tout ordre de sons formé d'une maniere 
conforme aux lois de la musique. || Harm. I, 24, 20 ; II, 52, 
15,20 554, 23 2 56,3, 4557, 4, 8,35. Λαμδαάνειν (sbovyov, λιχανόν, 
vii\, Prendre (une nole, une 2° note, etc.). — Harm. II, 54, 8. 
Τὸ μέλος... τὸν τέταρτον Movrov... σύμφωνον Aau6ae7e. La mélodie... 


a son quatriéme son consonant. |i Harv. 1,34. ὃ ; H, 95, 14, 
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(6, 17, 23, 24, 29, 35:56, 12, 16, 23, 95 537, 90. λαμβάνειν 
διάστη χα. Prendre un intervalle. — Harm. IT, 55, 16, 29, 35 5 36, 
12. Axp6avery διάστη κα διὰ συμφωνίας. Prendre un intervalle par 
consonance, c.-d-d. par Vintermédiaire Wune série de conso- 
nances, — Harm. 1, 24, 8. Τὰ διὰ συμφωνίας λχμθανόμενα. Les in- 
tervalles pris par consonance, objet dun chapitre de Couerage 
d’Aristoxéne ou dun ouvrage spécial. — Warm. Il, 46, 26, 
Avubaveny τόπον. Prendre un espace (ot pourra se mouvoir un 
son variable}, — Hann. 1, 24,17, 26, 27,33; 25,9501. 57, 15. 
ANgubavey σύστηυα, ποχνόν. Prendre un groupe dintervalles, un 
groupe serré. || [Warm IIT, G2, 14. λαμόάνειν γένος χατὰ γούαν. 
Prendre un genre, c.-d-d. lous les intervalles Wun genre, con- 
formément a une certaine nuance. 


Αἄσος. Haru. 1, 3,22. Lasos d'lermione, né daprés Suidas 
dans la 58° Olympiade (548-545), rival de Simonide (Scuot. 
Guépes, 1410) ef maitre de Pindare (Tuomas MactsTeEr) ; com- 
positeur @hymnes et de dithyrambes, et auteur dun ouvrage 
didactique sur la musique, le premier du genre selon Suidas, dort 
le plan nous a été conservé par Martrancs Caretca (IX, p. 352 
Eyss.). fl west εὐ par Avistoxéne que pour Verreur qwil a 
commuse en altribuant au son une laryeur (πλάτος, Ὁ. ce mol). 


Δέξις. Hans. 1,48, 30 ; 27, 19. Ru. 278. La parole. || Ru. 270. 
Fr. Ox. 1, 2, 16; Ill, 11. Groupe de svllabes. 


αὐ νος. Harm. II, 52, 19. Action de prendre (une ou plusieurs 
notes). || Harm. Il, 54, 18, 25. λῆψις διὰ συμφωνίας. Action de 
prendre (un infervalle) par consonance, c.-i-d. au moyen @une 
chaine Cintervalles consonants, 


Διυγχανοειδὴς. Harm. [, 26, 18. Avyavos:d7,5 τόπος. Espace qui a le 
caractére de la lichanos, c.-a-d. ow toute note prise est forcément 
une lichanos, 


Atywis. Harm. 1, 22,17, 26; 23, 4, 14, etc. Lichanos, seconde 
note du tétracorde descendant qui commence ἃ lu mése ou nole 
centrale. Ce nomest dt sans doute au doigté qui faisarl loucher 
avec Cindex la corde correspondante de la lyre. 


Aovizss. Hann. [, 9, 23; 10,8. Propre au langage. V. Kivasts. 
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Λόγος. Raison. || PsSEtt. § 1. Rapport (de durées). || Ru. 292 
PsELL. $15. Fr. Par. § 6. ΚΡ ΟΣ ΠΣ opposé ἡ ᾿Αλογία. 
V. ce mot. 


Λοτώδσης. Harm. 1, 18, 10, 12. λοτῶδες μέλος. Mélodie du lan- 
gage, composée des accents naturels, el obscure en verlu de la 
continuilé du mouvement. V. le mot Kivrsts. 


αὐδιος. Harn. I, 37, 25, 33, 35. Αὐδιος τόνος. Ton lydien. 


Αὐδιστί, Piet. Mus. § 150. En mode lydien. Vous ne savons si 
Pexpression appartient ἃ Aristoxene, 


Avstasi. Prev. Mfus. ἃ 317 Poctes lyriques. Meme remarque 
quau mol précédent, 


λιχχούς. PSELL. § Ἐς Moxos σηλλαδίή. Syllabe longue, égale en 
principe au double de la breve, Cetle expression semble étrangére 
a Arislocene, qui dans le fragment @Oxyrynchos appelle Les 
longues περιέχουσαι (WV. ce mot), 


Mzazzos. Harm. II, 50, 26, 28 ; Ὁ]. 5, 23. 24; 52, 15,24 5 IIT, 64, 
24. Mou,amolli. Gualificatif Pune nuance du eect te el June 
nuance du chromatique. Les petits intervalles du chromatique 
mou sonl des tiers de lon. Le diatonique mou compte, en descen- 
dant, 3,4 de lon, puts 3/4, puis 7/2 ton. Dans les deux cas, 
limpression de mollesse résulte de UVabaissement de certaines 
noles ; dans les deux cas, cet abaissement traduit une altraclion 
de la finale, quine parvient pas ἃ dominer : Cou Vallure incer- 
faine, équiveque de ces nuances, 


Μέγεθος. Harm. I, 2, 245 6,5, 6,9, etc. Grandeur, dimension 
(dun intervalle ou dun groupe @intervalles). 


Menonor'2. Warm. 1, 35.15 ; 38, 19, 25. Ri. 282, 284. Compo- 
sition de la mélodie. — Rut. 284, Τοῦ μέλους χριπἰς τὶς ἢ, μεληποιΐα, 
La composition est utilisation de ce qui constitue la mélodie. 
|| Harm. 1, 23, 3, 13 511, 31, 24; 40, 21. Maniére de composer la 
mélodie, style το 


μέλος. Harm. I, 1, 11: 9.0 : 4, 9, 11]. elec. Rua. 270, 
284. Mélodie, suecession de notes de hauteur différente, consi- 
dérée indépendamment du rythme. Hy a une melodie obscure 
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duns le langage ordinaire (Ao-visdes μέλος), cl une mélodie propre 
@ la musique (μοστυχὸν μέλος) ott les sons se distinguent nellement ; 
en oulre, dans celle derni¢re imélodie, dite aussi harmonieuse 
(ἡ μοτμένον μέλος), la disposition des indervalles doit obeir a des 
lois délerminces. V. les mots Λογώδης, Μουσιχός, “Πομοσμένος, et le 
leate d’Aristoxéene (Ilanm. 1, 18). Le mot de μέλος est loujours 
pris ausens général: ilne s agit pas Cune mélodie en particu- 
lier, mais de cette partie de Cart musteal qui sappelle la meélo- 
die, par opposition au rylime. 


Μελῳδεῖν. Warm. 1,3, 10; 8,345 9, 45; iv 11. ete. Ru. 282 
Faire entendre une mélodie. al Haff. 1659; Tad; 2092 246 
94:95, 93597, 4,34; 28,7, 10, 17; 1, 36, 4 ae 10; 38, 6, 28; 
39, 8, 20; 44, 2%; 45, 10; ue " $, 43; 47,2; AO, #5; 52,49, 98: 
Ts, 7, 20" 62, 4, 35: 63, <17, 35> 5 66, 1Y, 24. Faire 
entendre, exéculer (un telervalle, un groupe @iitervalles), — 
Tx μελῳδούμενα : Tout ce que Von exécule en musique. 


Medevdiz. Harm. 1,2, 16, 23 ; 27, 19; 28. 205 11, 38, 13; 53, 25. 
Le fait ou Tart dexécuter une τ — ΠΠλπμΜ. H, 38, 13. 
Ἢ τῆς pee ᾿ς τάξις. L’ordre des sons que parcourt Ja mélodie. 
-— Harm. [, 7, 25 1 πρὸς ἄλληλα μελιῳδία τῶν συστη μάτων. La manicre 
de faire entendre les systémes en les associant entre cux. 


Madeorxeg. ILaRM. 1. 10, 9. μελῳδικὴ χίνησις. Mouvement de la 
voix qui fait entendre une meélodie : 1 sagit du mouvement dis- 
continu. V. le mot κίνησ'ς. 


Μέρος. Partie, division. || Harm. Il, 61, 14. Τὰ τοῦ διὰ τεττάρων 
μέρη͵. Les divisions de la quarte, les intervalles compris dans la 
quarte. —Harm. IL. 61, 13. Lire, avec Westphal ἐχ <xov ποῦ διὰ" 


τεττάρων μερῶν : MFME SENS. 


Mész,. Harm. 1, 22,9, 10. 90: 27, 5, ete. Mése ou note centrale, 
dans Cancienne gamme ἃ sepl rks (Cf. Ar. Probl. XIX, 25). 
Dans la ganmme deseendante a δ notes, elle commence le tétra- 
corde inférieur. 


Μέσος. [ntermeédiaire. || HARM. IL, 33,35 ΟἹ μέσοι (φθόγγοι). Les 
sons intermédiaires (de la quarte); soppose a τὸ περιέψον : les 
sons extrémes. {| Ru. 292, Fr. Ox. V, 8. Mésov μέγεθος, μέσος 
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χρόνος. Durée intermédiaire entre une longue et une bréve,temps 
irrationnel. 


Meva6on7. Harm. 1, 8, 1:11, 34, 10; 38,9, 10, 14; 40, 20. Modu- 
lation. L’étude de la modulation devait étre cffleurée seulement 
dans le premier ouvraye, mais devient un chapitre distinct du 
second. 


Μετάδολος. Harm. II, 38, 8. Modulant. S’oppose ἃ ἁπλοῦς. 


Mecseiv. Harm. [, 24, δὲ 11, 50, 31, 33. Mesurer (un intervalle 
a Caide dun autre intervalle), 


Mezotzy,. Harm. IT, 32, 8:39, 16. Métrique, science des métres, 
c.-a.-d. des vers formés de pieds semblables entre eux. 


Μέτρον. Mesure. || [anrm. 11.50, 31. Mesure d'un intervalle, 
pel intervalle pris comme unilé, || Harm. Il, 39,17. Métre 
(tambique, dactylique, etc.), vers formé de pieds semblables entre 
Cur. 


Meyyivat. Hann. 1, 7, 3. Mélanger (les genres). 


Mizzis. Hianm. I, 17, 26; H, 4%, 26. Mixte, en parlant d'un sys- 
téme ou se mélent le tétracorde conjoint et le tétracorde disjoint, 
ou les trois genres enharmonique, chromatique et diatonique. 
I| Fr. Ox. IV. 18. Μιχτοὶ ῥοημοί : Rvthmes mélés. |} Ru. 288. 
Χρόνος μιχτός. Temps mixte, ἃ la fois simple et composé, parce 
quil porte, par exemple, une note et deux syllabes, ow récipro- 
quement, V. le mot Χρόνος. 


Miits. Harm. I, 7, 5. Mélange (des genres). 


Μηξολύδιος. Harm. II, 37, 21,34. μιξολύδιος τόνος. Ton mixoly- 
dien. 

Μη ξολοῦιστί, PLut. Mus. αὶ 154.°H μ'ξολυδιστὶ ἁρμονία. Le mode 
mixolydien. 1} n’est pas stir que celle expression appartienne a 
Aristoxéne. 


Movz,. Harm. 1, 12, 3. Le fait de rester (sur un degré déterminé 
de Véchelle musicale). 


Movoysovos. Fr. Ox. IIL, 12. Τὸ μονόχρονον. Le pied réduit a 
un temps battu, c.-d.-d. ici ἃ une syllabe. 
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μουσική. Har. |, 2, 5: 4, 10; 5, 25; 22, 20. L’art musical 
tout entier (mélodie et rythme),. 


Mova:z43. Hak. I, 2, 63 11.31, 20; 32, 5.65 33, 21. Ὃ μουτιχός. 
Le musicien, matlre de Cart musical toul entier. || Warn. |, 4, 
17:18, 11, 32519, 11; 11, 33, 3. Μουσ'χὸν μέλος, Mélodie musi- 
cale, caractérisée dabord par la discontinuité du mouvement 
vocal, ensuite par la disposition réqguliere des intervalles. 


Nazy,. Hare. I, 34,3; 40,6; 47, 30. Nete, note extréme ou 
la plus reculée du tétracorde supérieur (conjoint ou disjoint). 
Il faut lire, Warm. I, 40,6: Τὸ γὰρ ὑπερθολχίας < VT, TTS χαὶ D> νήτη τ 
χα! μέτης χαὶ ὑπάτης τῷ αὐτῷ γράφετα! σημείῳ (γπερθολχίας νήτι ς B, 
ὑπερδοηλαίας xxi νέπτης R, “γπεοθολαίας Ben marge, aul. mss. ; loules 
les autres corrections proposées rendent le passage inintelligible). 
Lintervalle de la néte suraigué a la nete s‘écrit avec le méme 
signe que Vintervalle de la mése ἃ Thypate. La néle suraiqué 
est ἃ la quarle supérieure de la néle ordinaire, a Uoctave de la 
mése. V. le mot “γπεοδολαῖος. 


=oxna07. Wann. 1,27, 23; 11, 37, 6. Ru. 278, 282, 288. Fr. 


Ox. If, 5. Pserv. $1. Syllabe, groupe de lettres susceptible d’étre 
prononcé isolément, 

Ξυνζουγία. Fr. Ox. ΠΠ]. 19. V. Συζονία. 

Ὁδός. Route. || Harm. III, 66, 26, 31; 67, 2, 8. etc. (dans lout 
le 1115 livre). Route ouverte ἃ la gamme ἃ partir d’un point 
donné ; par exemple, ἃ partir de la mése en montant, il y a deux 


roules, parce que Ton peut choisir le tétracorde conjoint ou le 
tétracorde disjoint. 


Ὀχτάσημος. Ru. 302. Ὀχτάση μον μέγεθος. Durée de 8 temps 
premiers. V. le mot δίπσημος. 

Ὀχτάχορδος. Hann. I, 2, 47. Σύστη μα OL24 95599. Gamme de huit 
notes formant une octave, qui suecéda ἃ la game ἃ sept notes. 
V. le mot Ἐπτάγχορδος. 

Ὀχτωχα!δεχάση “μος. PSELL. § 9. Fr. Par. § 11. De 18 temps 


premiers. V. Δίσν μος. 


Ὀχτὼ χαὶ εἴχοτιν. Wann. I, 28, 7. Vingt-huit. Les diagrammes 
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des harmoniciens les plus récents comprenaient 28 quarts de 


lon, parce que leur gamme avai pour eélendue une neurieme 
majeure. 


᾿Ομαλότης. Warm. 1, 12, 10. “ομαλότης κινήσεως. Constance du 
mouvement, gui, dans la théorie physique, répond a ce qwAris- 
toxréne appelle Vimmobilité de la vorx (μονὴ 22. 374915). 

‘025s. Harm. I, 3, 12, 14, 35; 10, 26, ete. Aigu (en parlant 
d'un son), Aristoxene ne dil jamais quun tel son soit élevé (av). 

‘Azicys. Harm. I, 3, 29; 40, 23, 27, 35, ete... Acuité (dun 


son). L'acuité est leffet dont la tension (22713) est la cause. 

ὍὌργαν!χή, Harm. II, 32, 8. Lart de jouer des instruments. 

Ὄργανιχός. Warm. 1, 14, 4. Ocvav1z7, φωνά, La voix des instru- 
ments. 

Ὄρκτανον. Hare. 1, 20, 26, 31; TH, 33, 3.35, 9, etc. Instrument 
de musique, @curdes ou ἃ vent. 

Ὅρος. Harm. 11, 49, 20:56, 1, 18; HT. 59,14, ete. Limite dun 
intervalle, ¢.-a-d. son qui termine cet intervalle a une ou a 
Vautre de ses extrémilés. 

‘Os7 219921. Rn. 282. Danser. 


Παΐων. Fr. Ox. IV, 2. Péon, pied de cing ou de dix temps. 


Πατωνεχός. Ru. 300. Fr. Par. § 10. $ IL. Παιωνιχὸν véves. Genre 
péonique, ou le frappé et le levé sont dans le rapport de 3 a 2. 


Πάθος. Accident. Harm. 1, 9, 33. διὰ πάθος. Accidentellement 
(et non: par Veffet de lémotion) — Hankm. II, 38, 12. abe; 
σομθαίνον ἔν τί, τῆς μελιῳθίας caze:. Modification accidentelle dans 
lordre des sons que parcourt la mélodie. 


Πχοχϑαΐνειν. Pret. Mus. § 107. Passer ( une note). 


Παρχόλλλεν. Warm. IT, 42, 12. Ajouter (un tube supplémen- 
faire a Caulos) ov rapprocher (les deux tubes de Taulos.) Κ΄. le 
mol ᾿Αφαιρεῖ. 


Παραμέτη. Harm. I, 34, 25 47, 11,35; III, 68, 13. Paramése, 
note voisine de la mése a Vaiqu. 
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Πχρανήτη,. Harm. I, 47, 30, 32 5 53, 33. Paranete, role voisine 
de la néte au grave. 


ΠΠχραση υαἱνεσίχι. Hane. I, 39, 6, 27: 40, 30. Meltre des signes 
a une mélodir, a des intervalles, Il s'aqit dune sorte de chiffrage 
qui représente la grandeur des ntervalles. 


Παραση μαντ'χή. Harm. I, 39, 14, 25. Chiffrage (des intervalles), 


Παρθέντος. Warm. 1, 20, 82. Παρθένε: αὐλοί. Aulos parthénien, 
le plus aigu de tous (Aru. XIV, p. 634). Selon Gevaert (Probl, 
Ρ- 347), ce serait un hauthois et non une clarinette. 


ΠΠχουπάτη- Wana. J, 22, 48; 23,25, 31,35, etc. Parhypate, 
note voisine de Vhypate a Vaigu. 


Hee. Pout. || Han. 1, 2. 2&2 6, 23; 20. 19, 29, ete. 
Διὰ πατῶν. Intervalle d’octave, pris en parcourant toutes les 
cordes de la lyre primitive, qui, avec huit ow peut-étre déja 
avec δορί cordes, avail une élendue dune octave. — Ταὶς διὰ 


πατῶν. Triple octave. — Texszzts διὰ πασῶν. Quadruple octave. 
— V. le mot Τέττχρες. 


Πεντάση μος. Fr. Par. ΕΠ. De Stemps premiers. V. δίση μος. 


Πέντε. Cing. || Διὰ πέντε. Hara. I, 6, 26; 29,10, 15, 19, ete. 
Intervalle de quinte, prisen parcourant cing cordes de la lyre. 
— JV. le mot Τέττχοςς 


ΠεΞυτεχαξιχοσάση αος. PSELL. $9. Fr. Par. $11. De 25 temps 
premiers. V. δύση μος. 


ἘΣ Enfermer, envelopper, en particulter, pie soaks 
un intervalle, en as lant de sons. — Warm. 1, 22,92 ΟἹ περ'έγχοντες 
ASI ἥν: 1, 26 : ΟἹ περιέχοντες. HI, 33, δ᾽ : Τὸ περιέχον. Les 
sons qui a MAE entre eux le tétracorde, les extrémités 
du tétracorde. — Harm. 1, 22, 12: ὁ’ περιεχόμενοι che~-rot. II, 
AY, 90: OF περιεχόμενοι, Les deux sons compris dans le léetra- 
corde entre lessons extrémes, les deux sons intermédiaires, 
dits aussi vison. || Envelopper, dépasser. Fr. Ox. HU, 4. 
ΔΊ περιέχουσα! ξυλλαύχί. Les svllabes qui dépassent, c.-a-d. les 
syllahes supérieures en durée alabreve, les lonques (de deuxet peut- 
étre aussi de trois temps). —FR. Ox. IV,3. ΟἹ περιέχοντες (χρόνοι). 
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Les temps qui dépassent: méme sens, le mot de χρόνος dési- 
gnant ici le temps battu, c.-d-d. la syllabe, et non le temps 
premier. 


Περιφορά. Harm. 1, 6, 24. Ἢ περ'φορὰ τῶν διαστημάτων. La circu- 
lation des intervalles, procédé qui consiste a faire passer suc- 
cessivement en léte les intervalles terminaux dune série. Erato- 
clés obtenait ainsi empiriquement 7 échelles modules. 

ince. Harm. U, 56,8 TH, 65, 32: 66, 4.135 71, 33; 72, 4. 
Π’πτειν ἐπὶ τόνον, ἐπὶ casey. Tomber sur une note, sur un degré (en 
parlant des sons). — Warn. ΠῚ. 72, 20. Wiace ἐν ποχνῷ. Tomber 
dans un groupe serré (sons). 


Πλάτος. Haru. I, 3, 23. Largeur. Certains harmoniciens, tels 
que Lasos et ceux de Vécale αἰ Epigqone, attribuaient au son une 
larqeur, sans doute afin dele matérialiser. Cest contre cette erreur 
quest dirigée Vexpression “Achazis, que PORPHYRE (p. 258) atlri- 
bue a Aristoxréne, et que Ton rencontre ches CLEONIDE (p. 2), 
NICOMAQUE (pp. 7, 24) ef BRYENNE (p. 389). 


Πνεῦμα Harm. II, 41, 13; 42, 13. Souffle. On pouvait modifier 
la hauteur des sons, dans Caulos, en forcant ou en retenant le 
souffle. Crest ce quwAristoxene (Harm. Hl, 42, 13) appelle 


πῷ πνεύματ' ἐπ'τείνειν χαὶ avidvat. 


Πυλλαπλοὺς. Warm. 1, £7, 32218, 2. Σύστημα πολλαπλοῦν. SYS- 
teme multiple, rae composé de plus de deux systemes hété- 
rogenes, S oppose aS. ἁπλοῦν au méme litre que S. διπλοῦν. V. ces 
mots, 


Hodtxog. PSELL. § 8, § 9. Χρόνο! ποδιχοῖ, Σν ἀξία codex. Temps de 
Ja mesure (leveés ot fr Pe par opp, aux lemps dela réalisa- 
tion (Ρυθμοποιῖα). a AGy03 ποξιχός. Rapport des deux parties 
de la mesure. 


HoJs. Harm. HI, 34, 15, 18, 2%. Ru. 288, 290. Pied, mesure. 
Ce mot semble avoir désigné @abord une mesure élémentaire, 
ne comprenant quun frappé. Mais Aristoxéne entend toujours 
par la une mesure simple ou composée. Des lors on ne concoit 
pas comment il peut opposer (Harm. JE, 34, 18) πούς a συζουγία, si 
l'on prendce mot dans le sens de groupe de deux pieds élémen- 
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taires. Mais les fragments dOxyrynchos montrent que la σοῦ ία 
étail une combinarson de deux pieds, Cun et CVautre alterés, et non 
une simple juxtaposition, V. ce mot. 


lsezog. Premier. || Ru. 280. PSeELe. § 7. Πρῶτος yo6ves. Temps 
premier, unilé rythmique, définie par son indivisibilué, Le temps 
premier est la durée qui, dans un morceau donné, ne porte 
jamais plus Cune note, nid une syllabe, nid'un geste. 


Ποοσῳδία. Warm. 1,18, 14. ΑἹ προτῳδέχ!. Accents toniques des 
mots, dans le langage ordinaire. 


πτῶσις. Warm. 1. 15, 15. Le fait de tomber (sur un degré déter- 
mine), 


Πυθχυόοας. HARM. II, 36, 35. Πυηχυόρας ὁ Ζχχόνθιος. Pvthagore 
de Zacynthe, théoricien, soccupa, selon Aristoxéene, de la théo- 
rie des modes. ATHENEE (XIV, 637) lui altribue Cinvention d'un 
instrunent (détude ?) appelé le trépied (Tsizo»;!. 


Hozves. Serré, dru. — Ru. 302. Πυχνὴ ποδιχὴ σηπία. Battement 
précipité des temps rythmiques. — Harm. I, 29, 2: Πυχνὸν 


ssaz4uz. 1, 24, 10, 17, 26, 27, etc. : Πυχνόν. Crroupe serré d/in- 
tervalles. On tel groupe appartient en propre auc genres 
enharmonique et chromatique, et se compose de deux intervalles 
lels que leur étendue totale soit inférieure a la partie restante 
dela quarte, c.-a-d. que cette étendue a pour limite 1 ton 1/4. 


Hozvoov. Fr. Ox. V,14(?) πα εποχϑνωμένκ ηϑν δοθμος πορσοιίςαν;». 
Réalisation rythmique précipitée. 

Ριτός. Harm. I, 16, 30; 17, 20. Ru. 294, 296. Διάστ μὰ ἑν τόν. 
Intervalle rationnel, ς.-ἀπ ὦ, dont la grandeur est immédiatement 
évaluée par [ογοὶ  (υνώπλμον 227% μέγεθος), Il ne faut pas con- 
fondre cette rationalité avec celle des nombres qui mesurent Uin- 
lervalle : un douzieme de ton est mesuré par une fraction ration- 
nelle, et cependunt inerécutable (ἀαελῴδη πον) || Ru. 294, 296. 
Τὸ ῥητόν. Ce qui est rationnel au point de vue du rythme. 
Est rationnel un élément réel du rythme (soo π'πτόντων εἰς τὴν 
ὁοθμοποιῖαν) qui est en méme temps une partie aliquote de la 
mesure ou il se trouve rangé. — Ru. 298. Psetc. δ 16. Πόδες 24,708. 


Be iE, 
τ 


Mesures rationnclles, gui ont tous leurs éléments rationnels. 
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ΡῬυθμίζειν. Ru. 268, 270, 272, 278, 280, 288. Soumettre au 
rythme. Τὸ Zo0p%6p2evov. Lamatiere du rythme (langage, mélodic, 
danse). Tx ὁοθμιζόμενα. Les éléments matériels durythme (syllabes, 
notes, gestes). 


Ροθμιχί. Harm. Hl, 32,8. Science du rythme, distincte de la 
métrique en ce quelle est plus générale. V. le mot Μετριχκή. 


Ῥοθαιχός, Ρουθ μικὰ στοιχεῖα. Eléments de la théorie du rythme, 
fitre de Louvrage dont un fragment a élé publié par Morelli. || 
Fr. Par. ὃ 10. Acyor ῥυθμιχοί, Rapports admis par le rythme 
musical. 


Ροθμοειδίς. FR. Par. ὃ 7. Χρόνοι ῥυθμοειδεῖς, Durées qui n'ont 
pas entre elles Jes ἀν exacts du rythme musical, mais 
en approchent. 7 sagit sans doute du rythme des vers 5. dé clamés 


el non chanteés. 


PoOuorstia. Harm. 11, 34, 22. Ru. 282, 284, 286, 292. Psect- 
$8. Réalisation du aaa en cae traduction du rythme 
par des mots, des mélodies et des mouvements. Dans la réalisa- 
lion rythmique, on peut représenter un, deux, trois ow meme 
quatre temps premiers par une seule note, une seule syllahe ou un 
seul mouvement, et Uon peut representer un lemps rylhmique 
unique (levé ou frappé) par un assemblage de plusieurs notes, 
plusieurs syllabes ow plusieurs mouvements. Aussi Aristoxcene 
peut-il dwe (lar. Π, 34, 22) que la réalisation du rythme 
varie ἃ Vinfini (πολλὰς 2a) παντοῦχπὰς χινέσεις χινεῖται). — Ri. 292, 
ΑἹ ὑπὸ τῆς ῥοθμοποιίας γινόμεναι διχιοέσεις. Les divisions de la 
mesure qui tiennent ala réalisation. Dans Cantiquité comine de 
nos jours, le chef @orchestre pouvail baltre ἃ un temps une 
mesure terncire réalisée par une seule note (5), ou indiquer ces 
subdivisions dune mesure binaire réalisée par lies noles. 
( 5 2 8 2). Ce sont ces divisisions que Pseitus (§ 8) appelle 
Χρόνο! ῥοθιοποιίας '310:, Temps propres a la “τ τ rythmi- 
que. || Ru. 284, 300. Fr. Ox. U1, 9, 20; WT, 2; 1V, 9; V, 14. 
Mode particulier de réalisation rythmique. — Ru. 300. Fr. 
Par.§ 10. Συνεχὴς ῥυθμοποιίχ. Réalisation continue, c.-d-d. uni- 
forme, sans vartalions. Les μέτρα (Ὁ. ce mol) appurliennent ἃ ce 
genre de réalisalion. 
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ῥυημός. Rit. 266, 268, 270, 288, etc. Fr. Par. § 3. PSELL. § 3, 
ete. Le Rythme, en général. Le principe fondamental de la 
rythmique aristoxénienne est’ de considérer le rythme en soi, 
indépendamment de toute réalisation : le rythme se déroulera alors 
dans une durée abstraite ; Cot les définitions attribures a Aris- 
loxene par Baccus (p. 23) τ le rythme est une durée divisée, une 
ordonnance de durées. [ly a plusieurs espéces de rythme (Ru. 
266-68) parmi lesquelles on considérera spécialement le rythme 
qui appartient alart musical (6 ἐν μουσικῇ ταττόμενος Gulluss); sams 
doute il intervenail ict une distinction semblable a celle du mou- 
vement continu ou discontinu de la voix. Le rythme est d'autre 
part distingué (Ru. 270-72) de sa matiere {τὸ gobuXopevov). = 
Harm. 11, 34, 12, 24. Ro. 294. Fr. Ox. I, 1, 215 1V, 19. Porru. 
255. Un rythme en particulier. — Οἱ ῥοθμοί, Les différents 
rythmes de Ja musique. 


Σημαίνειν. Indiquer. || Ru. 282. Paire un geste (squstov). (UL 
faut lire σῶμα σημαῖνον, el non σῆμα σημαῖνον avec les mss.) || 
Σεημαίνεσθαι. Warm. IT, 34,24. Ru. 288. Battre (un rythme ou 
le rythme). 


Σηματία. Ru. 288. Ποδικὴ σημασία. Battement de la mesure, 


Σημεῖον. Signe || Warm. ΠῚ, 389, 30. Saucta τῶν ceastquatov. 
Signes des intervalles, dans le chiffrage appelé παοχσημαντική. 
— Harm. 11, 40, 10. Σημεῖχ. Méme sens. || Ru. 278, 282, 288. 
Psect. §5. Fr. Par. δ 1. Geste (du danseur). || Ru. 290, 292. 
PSELL. $8, $9, § 14. Temps rythmique (levé ou frappe). 


Σ πονδειχαμός. PLur. Mus. ΕΣ 111, 118. Spondiasme, marche de 
3/4 de ton, employée, ace quil semble, dans cerlains airs lilur- 
giques (sxoviziz). Texte altéré. 

Σ πονδεῖος. ΡΤ, Mus. § 110: Τὸ σπονδεῖον (ivzoucveov). L’enhar- 
monique liturgique.(C/. Pottux IV, 73, 7,9; Aru. NEV, 638 A; 
JamBe. Vie Pyth. 112; Sext. Emp. contre les Mus., 8. GALteN. 
Sur Hipp. οἱ Platon 1X, 5; Denys, de VEL. de Dém., 22.) 

Σ τάσις. Warm. I, 12, 3. Arreét (de la vote sur un degre). 

Στοιχεῖον. Harm. H, 29, 15 43, 28. Τὰ στοιχεῖα. Les Eléments, 
2° partie de Vouvrage dAristoxéne sur VHarmonique. 
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Συγχορῦία. Harm. 1, 22, 13 Ensemble de notes contigués, 
prises au hasard dans la gamme. Il y a dans Σύπτημα Cidée 
d'un ordre prémédilé qui west pas dans Συγχορδία. 


Σοζογία, Harm. I, 34, 19. Fr. Osx. Il, 19 (ξΞυνζουγία). Agglo- 
mération de deux mesures. Dans le fragment d’Oxyryxcuos il 
sagit de deux iambes soudés entre eux de maniére a prendre 
Capparence d'un bacchée (up -- — = vy — vu —). La distinction 
faite, dans le texte des PRINcIPES HARMONIQUES, entre πούς (V. ce 
molt) el sa%ovix, montre qwict encore la oxtoyiz est une combi- 
naison ef non une juctaposition de mesures. Les anapestes repltés 
(ξύμπτοχτο!: ἀνάπχιπτοι) de Phérécrate formaient, eux aussi, des 
LovZoviat. Je ne suis dailleurs pas stir que la longue qui fart 
soudure doive ¢tre allongée, portée a 3 ou 4 lemps, pour rétablir 
léquidistance des frappés. Voir ARISTOXENE ET LA MUSIQUE, 
p- 332. 


ow 


Συμμετοία. Ru. 276. Porpn. 255. Proportion. 
Σύμμετρος, Ru. 294, Commensurable (er parlant dintervalles), 


Συμφωνεῖν. Harm. 1, 29,9, 245 11,50, 16 5 54, 14, efc. Etre en 
consonance (en parlant des sons). — Συμφωνεῖν διὰ τεττάρων, O14 
πῖντε. Etre en consonance de quarte, de quinte. || Harm. I, 2!, 
10: 1f, 42, 4. Etre consonant (en parlant Qintervalles). || Ware. 


IT, 54, 26, 29, 30. Etre en consonance (en parlant de tétracordes 
dont les sons se trouvent consonants chacun ἃ chacun). 


Souswviz. Harm. T, 20, 1. Consonance, le fait d’étre con- 
sonant; propriété des intervalles, — Harm. (, 24, 8; I, 55, 46, 
29, 30, 34556, 11, 19. Διὰ συμφωνίας λαμόᾶνειν. Prendre (un iter- 
valle ou une note) par voie de consonance, c’est-d-dire en passant 
Mune note a Cautre par une chaine continue de consonances. — 
Harm. IT, 55, 12. Addis διὰ σομοωνίας. Le fait de prendre un inter- 
valle par cette méthode. |; Harm. I, 29, 5,19, 24; 1, 54, 28; 


57, 16, 23; 58, 1. Intervalle consonant. —‘H διὰ πασῶν συμφωνία, 
Lintervalle consonant d'octave. — Ἢ διὰ τεττάρων συμφωνία. 
L’intervalle consonant de quarte. — ‘H πρώτη sougeviz. Le 


premier intervalle consonant que l'on rencontre (la quarte). 
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Σύμφωνος. Harm. 1. 16, 25 5; 20, 3, 7, 19, ete. Consonant (inter- 
valle), —Txz πρῶτα τύμφωνα. Les ἫΝ premiers intervalles con- 
sonants (quarle et quinte). {| Harm. 1,47,5 3 H, 54, 7; 56, 2,3; 
57,5. Consonant, en parlant de sons consonants entre eux. 


x 5 


Sovaver. Fr. Par. $5. Rendre breve (une durée rythmique). 


Συνάπτω. Har. 1. 17, 90 (1, 58, 11; 59, 10,34. Seult. au pars. 
Συνῆρῦχ!, tovyuusvoy {(τετράχορῆον). Etre réuni par conjonction, 
réuni par conjonction (s21737). 


Sovze7,. Warm. J, 17, 223; 23, 30; Il, 58, 15, 27, ete. Conjone- 
lion, union de deux télracor a par une note qui leur est com- 
mune. || Harm. I, 23 30. Coincidence de deux sons variables 
dont Cun attemt son minimum et (autre son maximum d'éleé- 
vation, 


Soveisety. Warn. I, 53, 11. Enchainer. Se dit dune série d'in- 
tervalles pareiis pris a la suite Cun de Vautre. 


Sovexiszxy. Harn. I, 23, 22. Attirer ensemble vers. Les manus- 
crits donnent ici Συνεπισπωμενον τοῦ ἔθους (ἔθνους H), que na 
point de sens. La correction ἤθους, proposée par Meybaun et 
aduptée par Marquardt, Westphal et Macran, a le défaut de 
mettre une idee morale ow il s'agit évidemment dun fait maté- 
riel: le texte dit que les petits intervalles de l'enharmonique sont 
rapprochés systématiquement de ceux du chromatique. Je 
proposerais donc Σονεπισπωμένοῦ τοῦ μέλους. La melodie (ov 
plutci : la marche ou l’assiette de la mélodie) étant rapprochée 
(du genre chromatique). 


Συνέγεια. Harm. 1, 4. 23 ; 27, 15, 29. Continuité, au propre, 
élatde deux intervalles ΠΕ nent voisins. Arisloxéne con- 
fond continuilé et contiguité. V. le mot E275. || Puut. Mus. 8344, 
345 Continuité, enchainement, caractére de lwuvre musicale et 
du plaisir musical. 


Σονεχίς. Continu, sans interruption. — Ru. 300. Συνεχὴς 
ὁοθμοποιία. Réalisation rythmique uniforme. — Fr. Ox. IV, 7 
Συνεχὴς 7277's. Emploi ininterrompu (d’une certaine forme de 
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réalisation). — Fr. Ox. Il, 5. Soveyi,s ἐπὶ τρεῖς. Répeté dans 
trois pieds consécutifs. || Harm. I, 8, 18,419;9, 14, 24; 10, ὃ. 
25. Συνεχὴς χίνησις. Mouvement continu de la voiz quis’éléve cu 
s'abaisse par degrés insensibles. — Warm. 1, 10, 4. Τὸ συνεχές. La 
continuité du mouvement. || Warm. II, 56, 28. Continu, en 
parlant dintervalles immédiatement voisins. — Harm. I, 27, 14, 
35; 28, 18, 29; ἢ], 53, 5. Τὸ συνεχές. La continuité des inter- 
valles. — Harm. IL, 53, 33. Continu, en parlant de sons immé- 
diatement voisins. — Harm. I], 54, 30; HI, 59, 14. Continu, en 
parlant de systémes immédiatement voisins, qwil s’'agisse d ailleurs 
de conjonction ou de disjonction. V. le mot Kis. — Marm. I, 17, 
29, 30. Σύστημα σονεχές. Systeme continu, ow aucun son nest omis, 
par opposition ἃ Σύστημα ὑπερόχτόν. 


Συνεγῶς. Constamment (larm. I, 8, 90 : συνεχῶς χατὰ τὸν 
χρόνον). || Harm. I, 8, 24. D'un mouvement continu. 


S5vOestg. Harm. 1,5, 5, 18; 6, 8, 10, ete. Ru. 286. Combinai- 
son des intervalles simples en groupes. (συστήματα), et aussi, a 
titre de comparaison, des lettres en syllabes. — Mann. I, 54, 4. 
Ἐμμελὴς σύνθεσις. Combinaison conforme aux lois de la musi- 
que. — Ces lois étant naturelles, une telle combinaison est dite 
aussi φυσική. (Harm. 1, 27, 31 : Φυσιχὴ s5v0zorg.) — Harm. 27, 27. 
Φοσιχὴ αὔξησις tg σονθέσεως. Accroissement naturel de la com- 
binaison. Jl s‘agit ici des lettres, et Aristoxéne veut dire qwil y a 
des lois naturelles nour passer d'une lettre a deux lettres, d’un 
groupe de deux ἃ un groupe de trois, etc. || PsELL. §3. Combi- 
naison (de durées). 


Nivwetos. Warm. 1,5, 1, 3; 15,33; 16, 28, etc. Composé. Un in- 
tervalle est composé lorsqu'al peut se résoudre, dans la gamme 
considérée, en deux ou plusieurs intervalles plus petits. Consi- 
déré au point de vue de sa subdivision, et non de son élendue 
totale, il prend le nom de groupe (σύστημα. || Ru. 284, 286, 
288. Χούνος σύνθετος. Temps composé, susceptible de recevoir plus 
d'une syllabe, dune note et d'un geste. Sul recoit ala fois plus 
d'une syllabe, d'une note et d'un geste, il est dit absolument com- 
posé (ἁπλῶς σύνθετος) ; dans le cas contraire,il est qualihé de 
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mixte (uexzds). [] Rit. 298. Psece. αὶ 16. Ποὺς σύνθετος. Mesure 
composée, susceptible d'éire résolue en mesures plus simples. 


Σοντιθένα!. Warm. I, ὃ, 46; 6, 1, 29; 24, 13, etc. Ru. 276. 
77). au passif. Etre combine (en parlant dintervalles). || Wann. 
Π, G2, 14, 29, 33; 74,8. Aw passif également. Etre composé 
(dintervalles, en parlant dun genre). 


Noveoves. Harm. 1, 28, 435; 24, 24; 25, 10; 26, 5, etc. Elevé, 
en parlant des petites variations de hauteur dune méme note 
variable, dans la théorte des nuances. || Harm. II, 51, 24, 29: 
Σύντονον διάτονον, 52, 29 : Σοντονώτεοον διάτονον. HI, 73, 3 : Συντονώ- 
τατον διάτονον. Diatonique élevé, nuance du diatonique ou les deux 
grands intervalles sont éyaux chacun ἃ un ton. 


S5ort. Han. 1, 21, 1. Syrinx, flute de Pan, ow piéce de 
Yaulos (cf. Pret. Mus. καὶ 190, Ax. Graec. Ox. II, p. 409), qui, 
ouverte, permettait la production des harmoniques supérieurs : 
nos clarinetles sont munics d'un mécanisme analogue. Le nom de 
syrinx viendrait en cecas de analogie du timbre: les harmoniques 
trés élevés du violon et du violoncelle s'appellent sons en flageo- 
let, pour la méme raison. cf. Howarp, Harvard Studies, IV. 


Pour Uinterprétation du mot κατασπᾶν, v. ce mot. 


Συρίπτειν. Haru. I, 21, 2. Jouer de la syrinx, ou jouer de l'au- 
los en syrinx, ¢.-4.-d. en lui faisant produire ses harmoniques 
supérieurs. Nous disons : en flageolet. 


Σύστασις. Harm. 1, 5, 24; 15, 7; 18, 26. Σύστασ': τοῦ μέλους. 
Ordonnance de la mélodie, au sens général du mot : ordre qui 
préside a la construction de toute mélodie. 


Σύστημα. Harm. I, 1, 20; 2, 3, 13, 16, etc. PLut. dus. ἕξ 108, 
331, 332, 364, etc. Systeme, groupe d'intervalles. Un systéme 
peut avoir toutes les dimensions, depuis le groupe serré de deux 
quarts de ton, jusqu’'a la double octave (Ξύστη μα τέλειον. V. ce 
mot). Le plus souvent on considére des systémes limités par une 
consonance : quarte (tétracorde),quinte, octave. Ce quwil y a dim- 
portant dans un systéme, cest sa construction, la disposition des 
intervalles dont il est formé: le systéme donne la loi du mode 
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et c'est ainsi que le mot doit souvent étre traduit, en particulier 
(Harm. I, 1, 20;2, 3), lorsquil s' oppose au mot τόνος. || Ru. 276.- 
PsELL. 8 3, § 6, § 8. FR. Par. $9. Groupe de durées, analogue 
aux groupes @intervalles dela musique. 


Σχῆμα. Ru. 268, 278. Psett. 5 ὃ, 8 6. Fr. Par. ὃ 1. Attitude 
du corps, figure de danse. || Rit. 282 : Ποδιχὰ σχήματα. 
Fr. Ox. Il, 8: Σχῆμα τοῦ ποδός. TIT, 1 : Σχέματα τῆς ῥοῦμο- 
ποιίΐας. Formes des mesures, forme d'une mesure, formes de 
la réalisation. || Ru. 280. Psett. ὃ 16. Σγῆμχ. La forme 
d’une mesure (en général). || Harm. I, 2,19; 6, 9, 23, 26, etc. 
Forme d’un systeme ou d’un tétracorde, résultant de la dispo- 
sition des intervalles. La méme idée est rendue, dans les Et- 
MENTS, par le mot Eidos. 


Τάξις. Harm. I, 22, 5, 14; ἢ. 37,2; 40, 4; 44, 323 UT, 74, 15. 
Maniére de disposer (des intervalles), — Ru. 286. Maniére 
dordonner (un groupe dintervalles). — Ru. 273. Χρόνων τάξις. 
Maniére de disposer des durées. || Harm. 1, 1, 163; H, 89, 22; 
54, 20. Rang (au figuré). || Warm. 1, 5, 24. Ordre. — Harm. 
1,2, 163 11, 38, 13. Ἢ τῆς μελωδίας τάξις. L’ordre qui préside a 
Vexécution de la mélodie, ordre des sons que parcourt la mé- 
lodie. -— Harm. Il, 42, 9, 24, 35 5 43, 19. Ἢ τοῦ ἥρμοσμέξνου τάξις. 
Lordre qui préside a la construction de lamélodie musicale. — 
Baccu. p. 23. χρόνων τάξ'ς. Agencement de durées (définition du 
ftythme). 


Tasts. Harm. I, 3, 29; 8, 27, 31, 32, etc. Tension (d’une corde) 
c.-d-d. hauteur (d'un son), degré. 


Τέλειος. Parfait. || Warm. I, 6, 4. Σύστημα τέλειον. Systeme 
parfait. Avistoxéne ne parle pas ailleurs de ce systéme, qu’on 
retrouve probablement dans CLEONIDE (p. 18), ef GAUDENCE (p. 8) 
sous le nom de Grand systéme parfait. //comprenait deux octaves 
complétes. Nous savons en effet qu Aristoxene connaissait le tétra- 
corde suraigu( V. le mot “γὙπερδολαῖος) déja employé par Timothee 
(Prut. Mus. § 313). Ce systéme parfait embrassait la plus 
grande partie de lespace sonore, dont les limites extrémes, selon 
Aristoxéne (Ilan. 1, 20, 21), éfaient mutuellement distantes de 
3 octaves 7/2. On y pouvait découper des octaves de tous les tons 
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εἰ de tous les modes. Mais la gamme d'un mode ct dun lon donnés 
navail pas une elendue de 2 octaves, car alors on serail arrivé ἃ 
des sons beaucoup trop graves ou trop aigus : les gammes des har- 
moniciens se bornaient dune neuvieme(V. le mot ᾿οχτὼ χαὶ εἴχοσιν, 
celles d'Aristoxéne ἃ une octave et unequarte (hendécacorde). Il y 
avait ainsi deux octaves et une quarte (Tuon, p. 64) entre le son 
inférieur de la plus grave et le son supérieur de la plus aiqué. 


Τέμνειν. Diviser. — Harm. II, 53, 23. Diviser un intervalle. — 
Harm. 11, 48,9. Diviser un espace. — Ru. 272. ΞΕ. § 18. 
Diviser la durée. (est la matiére rythmique (τὸ δοθμιζόμενον) qui 
par ses articulations détermine des divisions dans la durée, 

Τεταρτημόριον. Warm. I, 26, 1. Τεταρτημόριον (τόνου). Quart de 
ton, valeur minimum du passage enharmonique (312915 ἐνχρμόντος 
ἐλαχίστη), selon Aristoxéne. V. le mot ᾿Εναρμόνιος. 


τετραπλάσιος. Rul. 302. Ὃ τοῦ τετραπλασίου λόγος, Rapport de 1a4. 


Ξτράσημος. WH. 280 : Τετράτη μος χούνος : 302. Τετοάση μον 
μέγεθος, FR, Par. ἃ 11]: Τετούάσημος ἀγωγά. Durée de quatre 
temps premiers. V. le mot δίσημος. 


Τετράχορδον. ITARM. I, 27, 9; 11], 40, 6, 16; 46, 20, ete. Tétra- 
corde, groupe de quatre notes de U'étendue d'une quarte. Les 
gammes grecques se composent de tétracordes juxtaposés 
(disjonction, διάζευξις) ou soudés {conjonction, s»vx07). Les deux 
sons extrémes de chaque tétracorde sont fixes (ἀχίνηποι), les deur 
sons moyens variables entre de certaines limites (χ'νούμενοι). 


Τετράχρονος. Fr. Ox. V, 11. De quatre temps battus, c.-d-d. 
de quatre syllabes. 


Τέτταρες. Quatre. || Ax τεττάρων. [farm. 1,5, 11: 6, 27; 20, 10; 
21, 13, etc. Intervalle de quarte, ainst nommé parce qwil se 
prend en traversant quatre cordes. Aristoxéne lui-méme remar- 
que (farm. I, 22, 3-5) que cette expression est ancienne. Elle 
appartient, en effet, ἃ une époque ou on comptait les notes sans 
prétendre mesurer les intervalles : elle est antérieure aux théories 
mensuralistes, et ilen est deméme des expressions διὰ πέντε, Διὰ 


πατῶν 
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Τιθένα!. Poser. T:bis6a:. Etablir. — Warm. I, 14, 1 : Τιθέναι εἰς 
φωνήν. 15, 4: εἰς φωνὴν χαὶ ἀκοήν. Rapporter a la voix, a la 
voix et Al’ouie. — Mana. I, 27, 303; 28,23, S38: 29, 3, 20; Il, 99. 
᾿ 1.31. 10: ἡ. 48, 27; 53, 9; TIL, 59,26; 63, 22, 35; 64, 

, 10, 12, 13, 34; 63, 2, 4,9, 17,19, 20, 23, 26, 27, 30, 31; 66, 
᾿ Τιθένα! τὰ διαστήματα. Placer les intervalles (dans la gamme). 
— Harm. I, 29,2: Τιθέναι σύστημα. 7, 11 : ἐν τόπῳ τινί. I, 37, 
10: ἐπὶ τόνου. Placer un systeme (mode) dans une régivn, 
sur une tonalité. — Harm. III, 60, 3, 5,9. Τιθένα! τετράχορδον. 
Placer un tétracorde. 


Touy. Harm. Il, 48, 9. Division pratiquée dans un espace 
(Τόπος). 


Toviastoc. Harn. I, 24, 20; 29, 97; 23, 24; 24, 28, ete. D'une 
éltendue d’un ton. || Warm. Ἰ, 95,5; U, 50, 27751, 8: 55. 10: 
Χρῶμα coveziov. Chromatique ἃ ton entier, nuance dhs chroma- 
ligue ow le groupe serré vaut un ton entier,c.-d-d. ou chaque petit 


intervalle vaut un demi-ton exact. 


Τόνος. Harm. I, 21, 22 - 23; 24,9; 25,14, etc. Intervalle 
de ton. || Harm. I,1, 21; 2, 2; 7, 26; 20, 317; ΤΠ, 3759, 4s. 20; 
38, 4. Tonalité, échelle ale faeepacitien, lI Pur. Mus. δὰ 108, 
184, 185, 366. Mode, sens ancien, datant d'une époque ow le ton 
n'élait pas distingué du mode. 


Τόπος. Harm. 1, 8,19, 32; 9, 16; 10, 16,25, etc. Ru. 286. 
Un ge une subdivision quelconque de l’étendue sonore. 
— Hara. 1, 4, 27; 22, 25,27; 23, 24. 29, 34; 24, 1. 90. 8. ΜῈ} 
17, 29; 27, 8; 11,35, 16; 46, 26, 33; 47,9; 51, 44; 35, 5. Espace 
ou Sat! se mouvoir les sons variables. — Harm. II, 48, 20. 
Se ou peut croitre et ἐφ oe un groupe serré. — farm. 
I, 7, 44,418 2 Τόπος τ Ten , 22 2 Τόπος. Région de la voix, 
Rie Συστη μάτων χαὶ τόπων οἰχειήτης. Convenance réciproque 
des systemes construits d’unecertaine maniére avec certains 
De ae c.-a-d. des modes avec les tons. || Harm. I, 3, 8, 14; 

8,14; 9, 93 310, 7. Κατὰ τόπον χίνητ'ς. Mouv ΜΓ mou- 
eement de iw VOIX eae lespace sonore. 


Τρῆσις. ATH. XIV, 634 F. Perce (de Uaulos). 
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Τοιημιπόνιον. Harm. II, 51, 41. Intervalle d'un ton et demi. 
Τριπλάσιος. Rut. 302. Ὁ τοῦ τριπλασίου λόγος. Rapportde 1 ἃ 3. 


Τοίσημος. Ru. 280, 803, Fr. Par. S$ if. De trois temps pre- 
miers. V. Δίσημος. 


Τοίτη. Harm. 11, 47, 33; NI, 68, 13. Trite, 3° note du lélra- 
corde supérieur conjoint ou disjoint, en descendant. 


Τριτημόριον. WARM. I, 25, 17. Τριτημόριον τόνου. Tiers de ton, 
intervalle propre au chromatique mou. 


Τούπος. Maniére. — Harm. Il, 40, 21. Οἱ τῶν μελοποιῶν τρόποι. 
Les différentes maniéres de composer la musique. — ILarm. 
I, 23, 10. Τῶν ἀογχαϊκῶν τρόπων οἱ πρῶτοί τε καὶ οἱ δεύτερο!. Les styles 
de l’ancienne musique des deux premiers ages. — ΡΤ. 
Mus. § 320. Ὁ Τ|νδάρειος τρύπος, ὁ Φιλοξένειος τρόπος, La maniére 
de Pindare, la maniére de Philoxéne. [| PLut. Mus. S§ 65, 327, 
330. Mode. Plutarque a sans doute confondu ici Τούπος et Τόνος. 


Τροχαῖος. Porru. 255. Le rythme trochaique. 


Toozarizes. Fr. Ox. II, 13. Ὁ τροχαιϊκός (300243). Le rythme 
trochaique. 


Τρύπημα. Harm. I, 41, 33; 42, 31; 43,5. Trou (de Uaulos). 
Τρύπητις. Harm. II, 37, 28. Perce (de laulos). 


'γπερδαίνειν, Warm. 1, 8, 30. Franchir sans arrét (espace 
intermédiaire entre deux sons). 


Ὑπερόχτός. Harm. 1, 17, 29, 81, Ὑπερδατὸν σύστημα. Systeme 
interrompu, comprenant moins de notes que n’en indique la 
théorte, Cf. An. Quint. p. 15 ; CLEoN, p. 16. 


"Yreoookaing. HarM. I, 40, 6. Ὑγπεοδολαία vizq. Νὺξ. du tétra- 
corde suraigu, octave de la mése, note extréme du systéme par- 
fail (Ξύστημα τέλειον). JL faut lire, dans le texte dAristoxene: 
ὑπεοδολχίχς «έτης val νέτης, Vi le mot Ν έτη. (expression 
“Ὑπερϑολαίχ νήτη,, moins fréquente que Ν έτη, ὑπερδολα!ῶν, 56 ren- 


contre dans NICOMAQUE, p. 24, p. 27. Nous savons d ailleurs 
(Putr. dans Piut. Mus. § 313), que le tétracorde suraiqu avait 
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été employé par Timothée. Suivant la remarque de M. Reinach 
ὰ cel endroit, ces sons aigus pouvaient étre obtenus sans augmen- 
ter le nombre des cordes, par le moyen des harmoniques. 


Ὑποδώριος. WarM. II, 37, 20, 31. 'γποδώριος τόνος. Ton hypodo- 
rien, 


Ὑποφρύγιος. Mann. I, 37, 90, Ὑποφούγιος τόνος. Ton hypo- 
phrygien. Tarm. 11, 37, 25. “γποφρύγιος αὐλός. Aulos hypo- 
phrygien, de tonalité hypophrygienne. Cf. Harm. 1, 20, 31: 
"Evdg τινος ὀργάνου τόνῳ χαὶ πέρασιν. Chague instrument, ayant ses 
limites, avait sa tonalité. 


Φηξγγεσῦχι, Warm. 1, 8, 33; 10, 14; 14, 14; 15, 1. Faire enten- 
dre avec précision (un son). 


Φθόγγος. Hanm. 1,3, 20;4, 27,7, 7,9, ete. Son détermine, 
défint (Harm. 1, 45, 13-25) par Carrét de la voix sur un degre. 


Φρύγιος. Warm. II, 37, 23, 24, 32, 33. Φρύγιος πόνος. Ton 
phrygien. —- ΠΑΝ. II, 39, 23, 24. Φρύγιον μέλος. Melodie 
phrygienne, en ton ou en mode phrygien. Ce passage semble 
etre une glose, et est rejelé par Marquardt. 


Φωνή. arm. I, 8, 10, 90 ; 9, 4, 10, etc. Voix humaine, et, par 
extension, voix de l'homme ou des instruments, mobile qui 
dans son mouvement franchit les inlervalles et par ses arréts 
détermine les sons.— Harm. 11, 33,3: Ἔν φωνῇ τε χαὶ ὀργάνοις. Dans 
Ja voix et dans les instruments. — Harm. 1, 14, 4: Φωνὴ ὀργανική 
πε χαὶ ἀνθρωπίνη. La voix des instruments et celle de Vhomme. 
[| Den. bat. Comp. XIV, 92. Sons produits par les voyelles. 


Φωνῆεν (στοιχεῖον). DEN. D’Hat. Comp. XIV, 90. Voyelle. 


Χειρουργία, Harm. U, 43, 3,5, 24. Le mécanisme (de [aulos). 
|| Harm. IT, 41, 18; 42, 34. Procédé du mécanisme (de Uaulos). 


Xooo7. Harm. I, 141, 7, 10,12, 15, 49, 20; I], 42, 32 ; 43, 1. 
Corde de la lyre. 
Χορεῖος. Rat. 294. Χορεῖος ἄλογος. Trochée irrationnel, dont le 


frappé vaut deux temps et le levé une durée intermédiaire entre 
un et deux temps. 
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χρόα. Hanm. I, 24, 3; II, 35, 13; 49, 40; III, 62, 14, etc. 
Porru. p. 255. Nuance d'un genre, caractérisée pur une 
petite variation de la valeur des intervalles. Chaque genre admet 
en réalité une infinité de nuances, Cespace ow se meul chaque son 
variable étant divisible ἃ Uinfini (Ilan. Il, 47-49). La théorie 
d’ Aristoxéne réduit cé nombre ἃ une nuance pour lenharmonique, 
trois pour le chromatique et deux pour le diatonique. Mais ces 
nuances peuvent ἃ leur tour élre combinées entre elles suivant de 
certaines régles (kar. H, 52). 


Χρόνος. Rut, 272, 278, 290. ΒΕΓ. § 1. Baccu. p. 23. Le 
temps. — PSELL.S 1: Mysto μὲν γὰρ χατέχειν τὴν ῥοαχεῖαν χούνου, 
διπλάπιον ὃὲ τὴν μαχράν. La bréve vaut en durée la moitié (de la 
longue), la longue vaut en durée le double (de la bréve). || 
Ru. 908, 270, 278, 298 (lire Joo el non ποδῶν). Baccu. 
p. 23. Pseti. $41, 5 16 (hre γρύόνων ef non ποδῶν). Une durée, 
division du temps. — Rn. 270. Αἕξ'ς εἰς γρούνους τεθεῖσα. Groupe 
de syllabes disposé en durées déterminées. Par lui-méme 
le langage n'aquun rythme incertain, le temps n'y est pas 
netlement divisé; le rythme musical, au contraire, assigne ἃ 
chaque syllabe une durée déterminée, d’ow le nom qui lua est 
donné en ce méme passage de rythme composé de durées (24 γ οόνων 
oovesty, xs). || Ru. 288. Fr. Ox. UH, 6. Psert. § 1%. Temps ryth- 
mique (levé ou frappé). Ὃ ἄνω χρόνος. Le levé. ‘0 χάτω χρόνος. Le 
frappé. Synonyme : Σημεῖον. || Ru. 280. PSELL. § 7. Πρῶτος τῶν 
οόνων, 798005 πρῶτος. Temps premier, unilé de mesure durythme. 
V. le mot Ποῶτος. || Rit. 282. Χρόνος σύνθετος, ἀπύνθετος, μιχτός. 
V. ces mots. || PSELL. καὶ 8. Χρόνο: ποδικοὶ, ῥυθμοποιίας ἴδιοι. ΚΓ, ces 
mots. 


Χρῶμα. Harm. 1, 28, 19, 22; 24, 21; 25, 2, ete. Ru. 286. 
Genre chromatique. Cette expression, plus ancienne que celle 
de Χρωματικὸν γένος, renferme une métaphore du méme ordre que 
le mot de Xo6x, et montre que le chromatique élait concu primi- 
livement comme une altération de ’enharmonique. || Harm. I, 
G8, 2. Τὰ γρώματα. Les formes chromatiques de la gamme, 


nuances duchromatique. V. les mots Ἣ «τόλτος, Mah2295, Τονταῖος, 


Χρωματιχός. Harm. 1,2, 19:11, 18; 19, 22; 21, 30, etc. 
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Propre au chromatique. || Harm. I, 19, 26. Τὸ γρώματικόν. Le 
genre chromatique. 


Χώρα, IanM. HI, 70, 16, 20. Place, endroit de la gamme. || 
Mar. Vict. 2344. Place, nom donné par Aristoxene ἃ chacun des 
pieds de Vhexamétre dactylique. 


Weeog. DEN. D'IAL. Comp. XIV, 90. Bruit, produit par les 
consonnes. S'oppose ἃ Φωνή. 
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